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HOMMAGE A 


PIERRE DE NOLHAG 


4 Février 1936. 


Rarement obsèques d’un lettré célèbre furent plus simples et plus touchantes. 
Dans la cour de l'Hôtel Jacquemart-André, il n’y avait que des amis, beaucoup d’il- 
lustres, aucun d’envieux ou d’aigri, tous sincèrement émus. Au travers des hautes 
vitres de la vérandah, on apercevait une bière toute modeste couverte de larges cou- 
ronnes enrubannées des couleurs italiennes, témoignage officiel mais sincère d’une 
longue reconnaissance. Au moment même de l’absoute, une volée de moineaux qui 
croyait au printemps partit en trille dans l’air léger. Ce furent, dans un soleil clair, 
des funérailles franciscaines, dignes du délicieux esprit qui continue d’habiter parmi 
nous. Fut-il jamais poète plus savant, érudit plus inspiré? De Pierre de Nolhac on 
citera des vers en même temps qu’on invoquera l’autorité au bas d’une page, en ré- 
férence. C’est une étrange et rare destinée que de s'imposer au goût des lettrés et 
à la rigueur des doctes. Pierre de Nolhac restera pour nous non pas seulement le 
dénicheur de textes, le philologue expert, le critique avisé et minutieux, mais l’au- 
teur de ces beaux livres sur les peintres du xvirr° siècle, l'administrateur qui a su 
ranimer Versailles, en transformant et en aménageant le château, au cours de près 
de trente ans de conservation, le directeur du Musée Jacquemart-André, l’homme de 
notre temps qui connut le mieux, aussi bien que Ronsard, Erasme ou Fulvio Orsini, 
Boucher et Fragonard, Marie-Antoinette et Madame de Pompadour, Louis XV et 
Marie Leczinska. 

Vraiment, Pierre de Nolhac, entre tous, méritait une médaille à la manière de 
Pisanello, une médaille qui exprimat toute sa virtt, par l'effigie et par le symbole, 
par le profil et par le laurier, avec pour cadre une belle légende en un latin précieux 
et rythmique qui joindrait Rome à Versailles et Pétrarque à Nattier. Cette médaille 
n’est pas tout à fait imaginaire, c’est, à peu de chose près, celle que le comité France- 
Italie a commandée à Dammann pour célébrer le soixante-quinzième anniversaire, 
et qui échappa aux doigts de l'artiste dans le moment même où le poète achevait de 
mourir en murmurant un dernier vers. 


DEUX SOURCES D’INSPIRATION 
DANS LA PEINTURE RELIGIEUSE PORTUGAISE 
Pete Se = SLE C EL Ey: 


meso SAINT PIERRE 
DE TAROUCA ET DE VISEU 


OUS savons que jusqu’au milieu du x1x° siècle, tous les 
tableaux de quelque valeur appartenant à l’école portugaise, ont été attribués à un 
peintre légendaire, Grad Vasco. Le comte polonais Raczynski !, le premier, a tenté 
de classer l’héritage pictural portugais d’une façon moins fantaisiste. Mais l’étude 
des documents contemporains et, à plus forte raison, les essais de classement stylis- 
tique et méthodique de tableaux que le temps, les cataclysmes, les invasions étran- 
gères et le gaspillage du patrimoine national ont épargnés, ne commence qu'avec 
les travaux de Sousa Viterbo et de Joaquim de Vasconcellos. Le grand érudit por- 
tugais Sousa Viterbo a découvert et publié des actes authentiques concernant les 
peintres des xv° et xvi° siècles ?. Quant à Joaquim de Vasconcellos, il a commencé 
a étudier systématiquement les peintures conservées, l'ambiance artistique, et les 
conditions dans lesquelles cet art fut créé, aussi bien que les influences étrangères 
qu’il a subies. Enfin, dans le premier quart du xx° siècle, ces deux historiens d’art 
furent suivis par toute une pléiade de savants portugais *. 


Je me fais un agréable devoir de remercier M. F. de Almeida Moreira, qui m'a facilité l'accès assez 
difficile du monastère de Tarouca et qui m'a donné la possibilité de voir les tableaux de l’église de Sad Joaô, 
dans les meilleures conditions. Je lui dois aussi la plus grande partie de ma documentation photographique. J’ex- 
prime aussi toute ma reconnaissance à mon vieil ami M. José de Figueiredo, à ses excellents collaborateurs 
MM. L. Keii et J. Couto, de même qu'à M. le professeur V. Correia et à M. I. da Silva, pour l’empressement avec 
lequel ils m'ont aidé à connaître les monuments et les documents concernant l’art portugais. 

1. Les arts au Portugal, Paris, 1846. Après lui, voir J.C. Robinson, A Antiga Escola Portuguesa de Pintura. 
Estudo sôbre os quadros atribuidos a Grad Vasco, Lisbonne, 1864, et C. Justi, Miscellaneen aus drei Jahrhunderten 
spanischen Kunstlebens, 2° vol. Berlin 1908 (le voyage de Justi au Portugal date de 1882). 

2. Noticias sôbre alguns pintores portugueses, 1" et 2° séries, Lisbonne, 1903 et 1906. 

3. C’est à M. José de Figueiredo, dans l’analyse stylistique, et à M. Vergilio Correia, dans l'étude des 
documents, que l’on doit surtout les progrès. réalisés dernièrement. 
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Aujourd’hui, les résultats de ces travaux préliminaires de déblaiement scnt déja 
fort appréciables. S’ils ne paraissent pas encore définitifs, il faut en chercher les 
raisons dans les difficultés que présente cette étude. à 

Quoi qu’il en soit, nous sommes actuellement bien renseignés sur le caractere 
original et le développement général de l’école portugaise, bien que les plus anciens 
vestiges parvenus jusqu’à nous présentent déjà un art mur, dont les débuts ne sont 
pas encore très clairs. Cette première école nationale, florissante au xv° siècle, pos- 
sède une technique assurée, un style sui generis’ : la largeur épique de l’expression, 
les qualités plastiques et l’habileté consommée surtout dans le portrait, unie à une 
certaine rudesse de métier, la caractérisent. Cet art ne connaît ni le paysage, ni les 
recherches du pittoresque ou des nuances. Certes, cette école a eu le temps de jeter de 
profondes racines dans le sol national, car Jan Van Eyck n'arrête pas son dévelop- 
pement et ne l'influence presque pas : en effet, les rares vestiges de cette peinture 
épargnés par le temps sont tous postérieurs de quelques dizaines d’années à l’arrivée 
au Portugal du célèbre peintre gantois. 

La découverte des routes maritimes vers les Indes, le contact avec l'étranger, en 
particulier avec les Flandres, altèrent l'indépendance de la tradition autochtone *. 

La période suivante (xvi° siècle) est caractérisée par l’action des influences étran- 
gères (flamande, allemande, italo-flamande et italienne *). Les grandes commandes nui- 
sent à l’expression artistique individuelle, car nous voyons les artistes se grouper 
en ateliers (oficinas), où ils travaillent ensemble. Ce n’est peut-être que dans le por- 
trait que la tradition nationale se maintient à cette époque. Le souci de l’expression 
individuelle reste inaltérable pendant toute la durée de l’école portugaise, depuis le 
xv° siècle jusqu’à nos jours. Par ailleurs, un certain naturalisme* très accentué, qui 


1. Après avoir étudié les tableaux du xv° siècle que nous possédons, M. E. Bertaux les comparait aux pan- 
neaux de Hugo Van der Goes qui, seul, savait dessiner ainsi des personnages de grandeur naturelle. C’est à 
M. José de Figueiredo que l’on doit des études approfondies de cette peinture en pleine pâte, sur bois, sans 
préparation. L'usage tant flamand qu’italien était alors de préparer une couche d’enduit formée de craie et de 
colle sur laquelle on appliquait les couleurs (l’intonaco ou imprimatura). Vasari, Vite dei più eccellenti pittori. 
Introduzione. Ch. VII; José de Figueiredo, O pintor Nuno Gonçalves, Lisbonne, 1910, Introducad a um ensaio 
sobre a pintura quinhentista em Portugal (dans le Boletim de Arte e Arqueologia, 1921); Do Nacionalismo e 
universalismo da Arte Portuguesa nos seculos XV e XVI (dans la Historia da Literatura Portuguesa ilustrada. 
T. I, 1929); Vergilio Correia, A pintura quatrocentista e quinhentista em Portugal (dans le Boletim de Arte e 
Arqueologia, 1921); Pintores dos seculos XV e XVI, Coimbre, 1928. 

2. Voir le rôle de Bruges et, après la décadence de cette ville, vers 1503, celui d'Anvers, dans leurs rap- 
ports avec le Portugal. - 


3. Rappelons le rôle des factoreries portugaises à l'étranger et surtout en Flandres, et le rôle des fins 
lettrés et connaisseurs d’art qui furent à leur tête, un Joaô Brandaô, un Ruy Fernandez, un Silvestre Nunes ou 
un Damiao de Goes : on connaît leurs relations avec les grands artistes et les gens les plus cultivés de l’Eu- 
rope. Damiaô de Goes était lié d'amitié avec Erasme, Vives et Pietro Bembo. Ces gérants de factoreries, ces 
agents commerciaux envoyaient au Portugal des tableaux des meilleurs peintres européens de l’époque. Voir les 
documents qu’a publiés le cardinal Saraiva sur le procès que l’Inquisition fit à Damiaô de Goes en 1571, et les 
renseignements recueillis par Joaquim de Vasconcellos dans l’Archeologia artistica, Porto, 1877. Albrecht Dürer 
e a sua influenga na peninsula, Vol. I, fasc. IV. Cf. J. de Figueiredo, Metsys au Portugal dans les Mélanges Hulin 
de Loo, 1931. 

4. Il faut, néanmoins, bien s'entendre sur la valeur de ce terme « naturalisme » ou « réalisme » de l’art 
portugais ou flamand. Il ne s’agit dans aucun cas d’imitation servile de la nature, mais de certains canons con- 


ventionnels s’appuyant sur une grande acuité de la vision sur un don d’observation et de synthése remarquable 
qui donnent à l'expression artistique force et réalité. 


mn 
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FIG. 1. — VASCO FERNANDES. — SAINT PIERRE. 
(Musée Graô Vasco de Viseu.) 


n'exclut pas le plus souvent une stylisation quelque peu maniérée, une légèreté dans 
la conception que l’on ne trouve pas chez les Flamands, une influence maritime, loin- 
taine, orientale, sont des traits nationaux scrupuleusement perpétués. 

La coutume de travailler en associations d’artistes intimement liées (parçarias), 
probablement inspirées par les guildes flamandes, développe des styles d’atelier qui 
offusquent presque toujours les tempéraments individuels, les peintres adoptant des 
procédés déterminés, plus ou moins communs à tous les membres de l’association qui 
utilisent les mêmes recettes (receitas); les élèves adoptent les procédés du maitre, et 
se conforment à certains canons. 

D'ailleurs, n'oublions pas que la notion d’une œuvre tout à fait personnelle est, 
on l’a souvent dit, relativement moderne. Un artiste, à cette époque, était générale- 
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Phot. Bullos. 


FIG. 2, — JAN VAN EYCK, — LÉ PERE ÉTERNEL. 
Détail du retable de l’Agneau mystique. 
(Cathédrale de Saint-Bavon de Gand.) 


ment chef d’atelier. Les élèves réalisaient 
l’œuvre qu’il avait conçue, et souvent tel ou 
tel d’entre eux se spécialisait dans l’exécution 
de détails déterminés. 

En dehors même des ateliers, les artistes 
du xvi’ et du xvrr° siècles sollicitaient parfois 
une collaboration étrangère. Les grands artis- 
tes mêmes se copiaient les uns les autres. 
L/extréme ressemblance des détails iconogra- 
phiques chez un Memling, un Roger Van der 
Weyden, un Maitre de Flémalle, ne s’explique 
pas autrement’. D’autre part, il arrive que 
tout ce qui est considéré comme l’évolution 
de la manière d’un artiste n’est di qu’aux 
changements survenus dans le personnel d’un 
atelier, à l’arrivée de nouveaux apprentis. 
La collaboration dans l'atelier était à tel 
point intime que l’artiste lui-même n’arrivait 
pas toujours à reconnaître son œuvre ?. 

Tout cela est commun au Portugal et à 
la plupart des autres pays, mais en Italie, en 
Flandre, en France, en Allemagne, nous som- 
mes tout de même en présence, à côté de 
peintures incertaines et d'œuvres collectives, 
de tableaux différents, personnels, datés, 
signalés et décrits dans les documents de 
l’époque, reconnus par leurs auteurs, et qui 
constituent des points de repère pour en iden- 
tifier les créateurs *. 


1. On a souvent signalé ce fait. Voir, entre autres, les 
articles de M. Max J. Friedlander (Kunst und Kiinstler, 
juin 1932) sur la méthode de travail des anciens maîtres, de 
M. R. de la Sizeranne (Revue des Deux Mondes, 15 juin 
1930), de M. Ed. Michel (Revue de l'Art, octobre 1931), etc. 

2. Dans l’article précité, publié dans la Revue des 
Deux Mondes (du 15 juin 1930), le regretté Robert de la 
Sizeranne fait cette constatation : « L'assurance que les 
experts ont en face d'une œuvre, l’auteur lui-même ne l’a 
pas toujours. » On sait que Van Dyck, par exemple, hési- 
tait à reconnaitre sa propre Vierge avec sainte Catherine. 

3. Et encore, distinguer les œuvres de jeunesse d’un 
Titien, d’un Giorgione ou d’un Sebastiano del Piombo: les 
premières œuvres de Leonardo, de Credi ou d’un de leurs 
condisciples à l'atelier de Verrocchio, etc., est une tâche 
assez malaisée : il suffit de citer toutes les controverses 
qu’elles provoquèrent, ou la diversité des attributions souvent 
émises par les mêmes critiques d’art. 


irom 
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Les circonstances sont beaucoup moins favorables au Portugal. Nous y trouvons 
un certain nombre de tableaux de styles assez différents, et en regard, des documents 
qui nous livrent quantité de noms d’artistes dont l’œuvre est inconnue. A part quel- 
ques exceptions, le rapport entre ces noms et ces ouvrages demeure très lâche : 
aucune certitude dans les attributions, c’est le règne de l’hypothèse. En outre, des 
circonstances particulières rendent le problème encore plus ardu. Il arrive que les 
collaborateurs d’un maitre jouent plus tard, sinon à la même époque, un rôle aussi 
important que lui, s’entourent eux-mêmes d’élèves qui prendront leur succession. La 
chaine est presque ininterrompue. Il ne s’agit pas, le plus souvent, d’apprentis médio- 
cres (pour ceux-ci nous ignorons généralement jusqu’à leurs noms); chaque liste 
de collaborateurs contient les noms de maitres réputés. Ainsi Jorge Afonso, nommé 
peintre du roi D. Manuel, le 9 août 1508, a comme collaborateur Pero Vaz, Garcia 
Fernandes, Gaspar Vaz, dont les 
deux derniers au moins sont au 
nombre des peintres importants 
de l’époque suivante’. Vasco Fer- 
nandes, surnommé plus tard 
Graô Vasco, travailla probable- 
ment aussi avec lui. 

Ce n’est pas tout, la parenté, 
ou l'alliance qui unit un grand 
nombre d'artistes implique par- 
fois une collaboration. Jorge 
Afonso fut le beau-frère de 
Francisco Henriques (chef d’é- 
cole « flamande » ?), le beau-père 
de Gregorio Lopes (à son tour 
peintre des rois D. Manuel, et 
D. Joao ITI, en 1522), l’oncle de 
Garcia Fernandes, le grand-pére 
de Christovao Lopes, et le pa- 
rent par alliance de Christovao 
de Figueiredo, tous peintres de 
valeur. Nous savons que Chris- 
tovao de Figueiredo, peintre du 
cardinal-infant D. Afonso, au- 


I. C’est à Gaspar Vaz que les docu- 
ments nous obligent d’attribuer au moins 
une partie des peintures remarquables de 
l’église S. Joadé de Tarouca, et à Garcia 
Fernandes de bons tableaux de Lamego et ric. 3. — LE MAITRE DU SAINT PIERRE DE TAROUCA. — SAINT MICHEL, 
de Coimbre, d’Evora, etc. (Eglise Sad Joaô de Tarouca.) 
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quel on attribue l’admirable Pietà de Lisbonne, eut comme aides Gregorio Lopes, 
auteur de la série de tableaux de Tomar, et qui dirigea peut-étre les travaux de pein- 
ture de S. Bento, de Santa Auta, de Paraiso, etc., et Garcia Fernandes, Francisco 
Henriques eut pour collaborateurs le mêmie Garcia Fernandes, qui prit sa succession. 
comme chef d'atelier, en 1518 ou 1519, André Goncalves, Christoväo de Figueiredo 
et Gregorio Lopes. Ajoutons que l’activité de ces peintres fut généralement assez 
longue pour certains artistes, nous trouvons des témoignages d’une quarantaine d’an- 
nées de production, et leur manière a dû se modifier. Les peintures ne portent pas de 
date, et nous manquons de documents précis sur ce sujet pour la plupart des tableaux. 
En outre, nous avons de fortes raisons de supposer que plusieurs artistes se con- 
formaient (jusqu’à un certain point, bien entendu) à la mode, et prenaient successi- 
vement pour modèles un Roger Van der Weyden, un Quentin Metsys, etc. 

Aucun document, autant que nous le sachions du moins, ne nous certifie la 
paternité de Jorge Afonso pour aucun tableau connu. Ceux qu’on lui attribue ne 
lui sont donnés que sur la foi de conjectures parfois très ingénieuses, mais qui ne 
valent pas une preuve matérielle. On peut fonder une attribution sur des affinités 
de style quand on est en présence au moins d’un groupe de tableaux avérés et 
datés 7, ce qui n’est pas le cas dans le domaine que nous considérons. 

Sommes-nous donc fondés à parler, dans la peinture portugaise du xvI° siècle, 
d’individualités artistiques ? Par bonheur, certains tableaux, en dehors de la question 
d'attribution, se trouvent groupés par des affinités stylistiques que les connaisseurs 
et les érudits portugais ont su mettre en relief ?. 


Parmi le petit nombre de ceux dont la paternité nous semble assurée, on peut 
citer le célèbre Saint Pierre de Viseu, qui fut longtemps considéré comme le chef- 
d'œuvre du légendaire Graô Vasco. M. Maximiano de Aragäo, en parcourant, aux 
archives de Viseu, le Livre de la Confrérie de Saint Pierre l’Apôtre (Livro da Con- 


1. Il n’est pas sans intérêt de noter que cette création collective et quasi-anonyme est propre encore à un 
autre art, très différent par ailleurs, celui des icones russes, jamais signées et le plus souvent œuvres collec- 
tives. En Russie, ce fait s'explique par l'effacement voulu de l'artiste, qui désirait cacher son individualité der- 
rière la sainte image : l’art n’était qu'une manière d'exprimer la dévotion. L'artiste suivait, d'ailleurs, des canons 
que tout le monde répétait, dans une technique plus ou moins nivelée, adoptée par un groupe d'artistes. Ici, à 
l’Extréme-Occident, c’est plutôt le système de travail en oficinas (ateliers) qui joue ce rôle. 

2. Grace à eux il est possible de se rendre compte aujourd’hui de la succession des styles picturaux au Por- 
tugal, au xvi° siècle, après la disparition de l’école préflamande (du xv°) . C’est, tout d'abord, un certain art de 
transition du début du siècle, où le terrain national est comme sillonné par des courants étrangers, flamand, alle- 
mand, italien. Les influences franchement flamandes et italo-flamandes caractérisent l’art de tout le reste du 
siècle. Parmi les noyaux indivisibles, les peintures (14 panneaux) du retable de Viseu et celles de la collection 
Relvas (à Santarem) semblent appartenir à une unité artistique réelle; — celles de S. Francisco d’Evora par- 
tiellement différentes, s’en rapprochent plus ou moins; — le cycle de Tomar, où la direction de Gregorio Lopes 
paraît assurée, présente une autre unité indiscutable, vers laquelle tendent des peintures qui ont avec elle des affi- 
nités plus ou moins prononcées : le cycle de S. Bento, celui de Santa Auta, celui du Paraiso. La Pietà de Lis- 
bonne provenant de l’Université de Coimbre, et une série d’autres tableaux paraissent servir de pierre de touche 
pour reconnaître le rayonnement d’une individualité artistique encore différente, celle de Christovaô de Figuei- 
redo. D’autres cycles pourraient être ajoutés : celui du « maître de Palmela », le foyer artistique d’un Fray 
Carlos, etc. Entre autres, les tableaux du retable de S. Joaô de Tarouca se rapprochent d’un certain tableau 
de Viseu, etc. : on sait que Gaspar Vaz y a travaillé. 
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freria do Sôr Sam Pedro)!, y a trouvé une note du recteur de la dite confrérie, Luis 
Ferreiro, qui, en 1607, attribue au peintre Vasco Fernandes un tableau représentant 
l’Apôtre Saint Pierre assis sur Je trône pontifical’. Ce document, postérieur de 64 ou 
66 ans seulement à la mort de Vasco Fernandes, a toutes les chances de citer le vrai 
nom de l’auteur de la peinture. Ce Saint Pierre, peint pour la chapelle de ce titre 
à la cathédrale, présente des affinités avec d’autres peintures exécutées pour les 
autres chapelles (celles du Saint-Sacrement, de Saint Jean, du Saint-Esprit et du Cal- 
vaire), à savoir : Le Martyre de Saint Sébastion, le Baptême du Christ, la Pentecôte 
et le Calvaire. C’est un même artiste qui dût concevoir et diriger tous ces travaux. 

Or, l’ancienne tradition voyait dans le Saint Pierre le chef-d'œuvre de Grad 
Vasco, ce peintre légendaire est donc identique à Vasco Fernandes. 


Ce qui complique la question, c’est qu’à côté du Saint Pierre de Viseu, un autre 
Saint Pierre, très voisin par les traits iconographiques, est conservé dans l’église de 
l’ancien couvent cistercien de Sad Joao de Tarouca. 

En 1908, M. José de Figueiredo attira l’attention des historiens d’art sur cette 
peinture importante * qu’il attribuait, à cette époque, à un peintre distinct de l’auteur 
du Saint Pierre de Viseu. En 1911, M. E. Bertaux, lors de son voyage au Portugal, 
adopta cet avis et donna le tableau à un certain Velasco, auteur également, selon lui, 
de la Pentecôte de la Sacristie de Santa-Cruz de Coimbre, et d’autres peintures des 
musées de Coimbre et de Viseu. Quant à M. J. de Figueiredo, il tenait pour Gaspar 
Vaz °. Dans son article du Seculo (14 mars 1910), il considérait les tableaux de Grad 
Vasco (Vasco Fernandes) de Viseu comme exécutés dans la tradition nationale 
du xv° siècle (école dite de Nuno Goncalves), tandis que les tableaux de S. Joaô de 
Tarouca attesteraient une technique cosmopolite. Gaspar Vaz, éléve de Jorge Afonso 
ayant vécu a Lisbonne où sa présence est signalée en 1514, représenterait, d’après 
cette interprétation, le courant nouveau de la peinture portugaise. 


_ 1. Maximiano de Aragaô, Grad Vasco, Viseu, 1900; Francisco de Almeida Moreira, Os quadros da Sé de 
Viseu, Lisbonne et Porto, 1° éd., 1916, et 2° éd., 1925; Vergilio Correia, Vasco Fernandes, Coimbre, 1924, etc. 
2. Voir les pages 63 v°, 64 r° et 64 v° du dit Livre, qui se trouve aux Archives de la cathédrale de Viseu. 

3. Le meme M. de Aragaô trouva ensuite plus de trente documents certifiant que Vasco Fernandes, peintre, 
habita Viseu et exerça son art en 1512 et après cette date, jusqu'en 1541. Il mourut entre septembre 1541 et sep- 
tembre 1543. Nous savons que le dit Vasco Fernandes séjourna aussi à Lisbonne, en mars 1515. En outre 
M. Vergilio Correia a trouvé aux Archives de la Chambre Municipale de Viseu et aux Archives de la cathé- 
drale de Lamego, d’autres documents confirmant l'existence de Vasco Fernandes. (Vergilio Correia, Op. cit. 
Chap. V. Os documentos, pp. 91-137.) Voir aussi dans l’Archivo historico portugues, 1903, vol. I, p. 65, le docu- 
ment publié par M. Brito Rebelo, reproduit ensuite par Sousa Viterbo dans ses Noticias, 1° série, pp. 65-66. 
Vasco Fernandes fut, à Lisbonne probablement, l'hôte de Jorge Afonso. 

4. Voir les articles de M. J. de Figueiredo, dans la Lusitania (VIII), 1925, pp. 239 et suiv., dans le Boletim 
de Arte e Arqueologia, 1921, N° 1, pp. 16 et suiv., et dans © Seculo du 14 mars 1910. 

5. En effet, les documents certifient que Gaspar Vaz travaillait 4 Tarouca avant 1540 (voir les documents 
sur l’inspection de ses travaux dans cette église, confiée par le roi D. Joaô III à Christoväo de Figueiredo). 
Seulement on croit généralement qu'il s’agit du retable de Tarouca, très différent comme style du Saint Pierre. 
Ce qui parait certain, c’est que si Gaspar Vaz était l'auteur du Saint Pierre et du Saint Michel de Tarouca, 


il ne pourrait être celui du retable. Quant au Saint Michel de Tarouca, tous les critiques le donnent à l’auteur 
du Saint Pierre. 
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Mais, à partir de 1921, de nouvelles études modifient l'opinion de M. J. de 
Figueiredo. Il identifie les deux artistes pour des raisons stylistiques. Le Saint Pierre 
et le Sant Michel de Tarouca seraient les expressions de la meilleure manière de 
Vasco Fernandes, à son apogée, tandis que les tableaux de Viseu, le Saint Pierre, le 
Saint Sébastien, etc., en représenteraient la décadence!. 

Si, malgré son autorité incontestable, nous nous permettons de discuter la der- 
nière opinion du meilleur con- 
naisseur de l’art portugais, c’est 
que nous estimons que le pro- 
blème ne peut être résolu par la 
simple analyse stylistique ou ico- 
nographique. La solution nous 
paraît être ailleurs. 

Quels sont les éléments 
iconographiques des deux ta- 
bleaux? Tous deux représentent 
Saint Pierre, la tiare en tête 
(il est sans nimbe sur le tableau 
de Tarouca et nimbé sur celui 
de Viseu), assis sur un trône 
pontifical, gothique sur le tableau 
de Tarouca, renaissant sur ce- 
lui de Viseu, et faisant le même 
geste de part et d’autre. Des 
deux côtés du trône, on voit 
deux fenêtres presque identi- 
ques dont les arcades laissent 
voir, sur un fond de paysage 
tourmenté, deux scènes de la 
vie de Saint Pierre : à Tarouca, 
la scène du Domine quo vadis? 
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> s : FIG. 5. — VASCO FERNANDES. — LE CALVAIRE. 
(a gauche), et Saint Pierre age (Viseu, Musée Grad Vasco.) 
nouillé recueillant du Christ 
les clefs du ciel, devant un troupeau de moutons (à droite); — à Viseu, 


une variante du Quo Vadis? (à droite) et la Vocation du pêcheur (à gauche). En 
outre, le Saint Pierre de Tarouca, d’un dynamisme puissant, est conçu dans le sens 
vertical, son énorme manteau dépasse le cadre du trône, allongeant la figure de 
l’Apôtre, tandis que celui de Viseu est développé dans le sens horizontal, ce qui 


1. L'opinion de l’éminent critique fut plusieurs fois exposée et développée par lui; voir en particulier son 
article de la Lusitania (VIII), 1925. M. F. de Almeida Moreira resta toujours fidèle à son opinion sur la diver- 
sité des mains qui ont peint les deux Saint Pierre (Os quadros da Sé de Viseu, 2° éd., Porto, 1925). 
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lui confère un caractère plus ordonné, plus calme, en un mot plus statique = 

Quelques divergences dans l’ensemble de la composition, aussi bien que dans les 
détails (visages, chapes d’or?, gants, etc.), n’empéchent pas que les deux tableaux 
sont fort analogues du point de vue iconographique. 

Mais ces similitudes ne sauraient fournir la preuve qu’ils sont de la main d’un 
méme auteur. Elles s’expliquent par l’existence de certains canons utilisés surtout 
dans la peinture religieuse, qui se transmettaient d’atelier en atelier. Des recueils de 
dessins, en particulier de dessins d’origine flamande, furent trés répandus au Portu- 
gal à cette époque : on s’y conformait souvent sans trop les modifier. 

MM. Moreira Freire* et José de Figueiredo * ont déjà signalé les affinités des 
deux Saint Pierre et du Père Eternel de ’ Agneau Mystique de Van Eyck, exé- 
cuté en 1432 a la cathédrale de Saint-Bavon de Gand. M. A. G. da Rocha Madahil 
a relevé dans le Bréviaire Grimani une enluminure (f° 72) qui représente Saint 
Pierre couronné de la tiare dans la pose et l’attitude que l’on voit sur les tableaux de 
Tarouca et de Viseu *. Le retable de Van Eyck fut très populaire non seulement en 
Flandre, mais dans tous les pays où pénétra l’influence flamande. D’autre part, on 
sait que les gravures et les miniatures de l’école ganto-brugeoise se répandirent au 
Portugal °. 


Les deux tableaux présentent par ailleurs des affinités incontestables du point 
de vue technique et stylistique, malgré des différences non moins sensibles. Les peti- 
tes scénes du fond des deux panneaux, représentées au dela des arcades, bien que 
“partiellement différentes dans leurs sujets, sont d’une facture analogue. Néanmoins, 
les procédés picturaux du Saint Pierre de Tarouca comparés à ceux du Saint Pierre 
de Viseu, au moins en ce qui concerne la figure principale, sont plus libres, moins 
écrits, c’est-à-dire moins secs. Le peintre s’y montre moins attaché à la forme don- 
née du dessin, aux arabesques, qu'aux volumes plastiques. L'image y est traitée avec 
plus de profondeur. Les effets purement extérieurs du relief marqué par l’ombre de 


1. E. Bertaux décrit dans ces termes les traits caractéristiques du tableau de Viseu: « La large face de 
saint Pierre, sa large chape d’or « bouclé » à fond de velours rouge, l’accentuation du relief, indiqué sur le 
trône même par l’ombre portée de la tiare, la richesse et la mollesse du paysage, tous les traits et les tons carac- 
téristiques du tableau permettent de reconnaître Vasco Fernandes l'auteur des trois autres tableaux, le Baptême du 
Christ, la Pentecôte, le Martyre de saint Sébastien et... du Crucifiement. » Le tableau de Viseu possède encore 
une prédelle qui lui correspond, et qui représente Un ermite en prière, Saint Jérôme et Saint Antoine. 

2. Voir les plis du manteau différemment conçus, le mors de chape orné de clochettes avec l’image du Sau- 
veur couronné d’épines, sur le tableau de Tarouca, détails qui manquent sur celui de Viseu. 

3. Un problème dart. Lisbonne, 1808. 

4. Algumas palavras sôbre a evoluçaô da arte em Portugal. 

5. Uma copia de S. Pedro de Viseu efectuada provavelmente no seculo XVIII; dans Feira da Ladra 1931 
(cf. l’article de Amadeus Ferraz de Carvalho dans Arte e Arqueologia, n° 4, 1032). M. da Rocha Madahil attri- 
bue cette enluminure, comme certains critiques, à Hans Memling. On sait que cette attribution a été beaucoup 
discutée et, généralement, rejetée. On devrait plutôt penser à Alexandre Bening ou à d’autres artistes, autour de 
Gossaert, de l’école ganto-brugeoise (voir P. Durrieu, G. B.-A., 1801. Cf. cependant, l'Anonyme (Marcantonio 
Michiel) de Morelli, Notizie d’opere di disegno nella prima metà del secolo XVII, éd. Frizzoni, 1884. 

6. Joaquim de Vasconcellos dans l’Archeologia Artistica, 1877, art. cit.; M. Thausing, Dürers Briefe, Tage- 
bücher und Reime, Vienne, 1872, etc. ‘ 
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la tête sur la partie gauche du trône et renforcés par une même recherche dans la 
petite scène encadrée par l’arcade de ce côté, n’apparaissent que sur le tableau de 
Viseu. M. José de Figueiredo’ a encore relevé dans les deux ouvrages le souci du pit- 
toresque, les qualités décoratives, enfin le traitement de l’ensemble de la composition 
en grands et vastes plans. Les deux peintres auraient suivi la tradition nationale héri- 
tées de l’école de Nuno Gonçalves et de Jorge Afonso en se séparant du miniatu- 
riste flamand, le maître de Salzedas, dont, par ailleurs, ils ont certainement subi 
l'influence. C’est à cette influence que le tableau de T'arouca, et celui de Viseu à un 
moindre degré, doivent les qualités de leur modelé. A joutons que les tonalités du pan- 
neau de Tarouca sont beaucoup plus graves et plus riches. 

La divergence de quelques détails iconographiques, aussi bien que l’évolution ou, 
plutôt la décadence de la technique, n’excluent donc pas la possibilité d'admettre, du 
point de vue stylistique, un même auteur pour les deux tableaux. Ces différences 
peuvent s'expliquer aisément par l’évolution de la manière de l'artiste. D’autre part, 
les grandes affinités de la manière ne nous obligent pas d’y voir nécessairement une 
seule main ?. 

Néanmoins, les détails iconographiques par trop ressemblants nous font admettre 
que l’auteur du Saint Pierre de Viseu connaissait celui de Tarouca : on a pu même 
parler d’un maître et d’un élève *. 


Ne peut-on point tirer quelque indice de la date des deux tableaux * et des condi- 
tions dans lesquelles ils ont été exécutés? Les données que l’on possède sont malheu- 
reusement fort minces et incertaines. 

M. Vergilio Correia a trouvé dans les Archives du Chapitre de Lamego la men- 
tion de grands travaux réalisés au monastère de T'arouca en 1522, ce qui lui fournit 
une date possible pour le tableau de Tarouca. Pour M. José de Figueiredo, les pan- 
neaux de T'arouca doivent être quelque peu postérieurs au retable de Lamego auquel 
Vasco Fernandes travailla de 1506 à 1511 °. Mais, avant de discuter cette dernière 
date, il faudrait établir la paternité de Vasco Fernandes pour les tableaux de Tarouca. 


Or, tout le problème est la. 
On donne au Saint Pierre de Viseu, de même qu’aux autres grands tableaux de 


1. Voir son article Vasco Fernandes dans Lusitania (1925, N° VIII), et Introdugad a um ensaio sôbre a pin- 
tura portuguesa no seculo XVI dans le Boletim de Arte e Arqueologia, n° 1, 1921. Cf. F. de Almeida Morera. 
Os quadros da Sé de Viseu, 2 éd., Porto, 1925, et Vergilio Correia, Vasco Fernandes, passim. 

2. Etant surtout donné le nivellement des styles individuels dans les ateliers. Pour le reste, c’est surtout 
la technique des paysages du fond des deux tableaux qui présente des affinités réelles. En effet, les fonds et les 
accessoires se prêtent en premier lieu à la nivellation, étant donné que ce sont des détails secondaires où le 
maître n'avait pas besoin de s’employer exclusivement lui-même : l’école et les procédés d'ateliers devaient s’y 
faire particulièrement sentir. 

3. E. Bertaux dans l'Histoire de l'Art d'André Michel, t. IV2. 

4. Le Saint Pierre et le Saint Michel. 

5. Voir les contrats et les documents des Archives de la cathédrale de Lamego, à la Torre do Tombo, 
publiés par M. V. Correia dans Vasco Fernandes, chap. V. Os documentos, pp. 91-122; Coimbre, 1924. 
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Vasco Fernandes, la date de 1532, environ, en s’appuyant sur des informations assez 
vagues du doyen de la Sé (la cathédrale) et de Bothelho Pereira *. 

Tout cela est fort insuffisant 2, Cependant, sur un point, tout le monde est d’ac- 
cord : le Saint Pierre de Tarouca est le plus ancien des deux, l'original. En effet, 
outre sa grande perfection, son style plus indépendant, certains détails font opter 
dans ce sens : le trône gothique opposé au trône renaissant de Viseu, la technique 
plus maniérée de ce dernier, opposée à la plus grande virilité d'exécution du tableau 
de Tarouca, etc... 


Il nous reste une derniére ressource : l’analyse des idées. Peut-étre en arrivant 
jusqu’a la source de leur inspiration, serons-nous en état de discerner si un seul et 
méme artiste a pu concevoir ces deux images. 

Un fait est certain. Si l’élément iconographique ne joue, à cette époque, qu’un 
rôle subalterne, l'élément idéologique, l’esprit qui anime un tableau, surtout quand il 
s’agit, comme ici, d’une œuvre de dévotion, est d’une importance considérable. On 
oublie trop souvent dans les analyses et les jugements que l’on porte sur l’héritage 
artistique de cette époque et de ce pays qu’il ne s’agit pas ici d'ouvrages purement 
ornementaux, purement décoratifs. 

Si pour une certaine période de la Renaissance italienne il en est ainsi, les 
thèmes religieux servant de prétexte à une peinture très laïque, les conditions sont 
toutes différentes pour un pays qui, sous certains rapports, était encore très rap- 
proché du Moyen Age et était, en même temps, déjà prêt à accepter l’esprit de la 
Contre-Réforme. Nous avons devant nous deux images pieuses, où le sentiment reli- 
gieux est à la source de l'inspiration de l'artiste... 

Il faut donc se demander, tout d’abord, quelle nuance religieuse inspirait l’artiste 
ou les artistes des deux tableaux? Et que représentent, de ce point de vue, les deux 
Saint Pierre? 

Tout le monde devrait être d’accord là-dessus °. 

Une grande douceur se dégage du visage à la fois simple, attrayant et infini- 
ment bon du saint de Tarouca. On dirait un père, un pasteur chérissant ses ouailles : 
ce visage endolori porte les traces de toutes les expériences les plus pénibles d’une 
vie éprouvée; ce vieillard connaît la souffrance qu’inflige le péché, il sait compren- 
dre et pardonner. Ce visage exprime une douleur si universelle, une compassion 
pour les hommes si entière, une peine si poignante que c’est à lui que pourraient 


1. Manuel Ribeiro Botelho Pereira, Dialogos morais, ouvrage daté de 1630 et resté en manuscrit. Cf. 
M. de Aragaô, op. cit, et V. Correia, Vasco Fernandes, Coimbre, 1924, passim. 

2. M. M. de Aragaô prouva que le polyptyque de la cathédrale de Viseu fut peint sur la commande de l’évé- 
que D. Fernando Gonçalves de Miranda (mort en 1505) au début du xvi° siècle, mais il ne s’agit pas des pein- 
tures des chapelles, où se trouvait le Saint Pierre. Nous savons aussi que l’évêque Diogo Ortiz de Vilhegas 
avait entrepris de grands travaux à la cathédrale en 1513, la voûte des nœuds du style manuélin date de cette 
époque, mais nous n’avons aucun renseignement précis sur les peintures qui nous intéressent. 

3. E. Bertaux, op. cit.; F. de Almeida Moreira, op. cit. 
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bien s’appliquer les vers du grand poéte 
portugais Antero de Quental quand il réve 
du sublime regard exprimant « plus que 
la pitié — la tristesse » !. La tristesse 
immense, faite de pitié, d’indulgence, de 
piété et d’amour émane de ces grands yeux 
clairs, de cette bouche crispée de douleur, 
de toute la beauté inoubliable de ces traits. 

Tout différent est le Saint Pierre de 
Viseu, le Chef de l’Eglise dans toute sa 
grandeur imposante, calme et immuable. Il 
incarne l’Autorité sévère. Le regard fixe 
des yeux presque noirs, l’aspect hautain, 
distant, dur, la lèvre inférieure avancée, 


FIG. 7. — SAINT PIERRE DE SAO JOAO DE TAROUCA. Détail. 


FIG. 6. — SAINT PIERRE DE VISEU. (Détail.) 
(Musée Grad Vasco.) 


les sourcils légèrement froncés, 
tout cela respire la résolution 
d’une volonté de fer. Un domina- 
teur prêt à extirper tout ce qui 
ne s'incline pas devant sa doc- 
trine, la Doctrine adoptée par 
le pouvoir spirituel, est devant 
nous. Et le nimbe ne fait que sou- 
ligner la distance qui sépare ce 
chef spirituel de ce qui est pro- 
prement humain. 


La question qui se pose main- 


I. «E mais que de piedade de tristeza » 
(A Virgen Santissima, dans les Sonetos 
d’Antero de Quental). 
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tenant est d’expliquer ces expressions si différentes. Les milieux et l’ambiance où 


ces deux tableaux virent le jour, pourraient-ils nous éclairer ? 
Nous savons que le couvent de S. Joaô de Tarouca, caché dans les montagnes, 


fut le premier et le plus célèbre des monastères cisterciens du Portugal qui gardaient 
les traditions de saint Bernard, représentant le courant mystique de l’école de la 


Charité du catholicisme médiéval. 
D’autre part, le Saint Pierre de Viseu fut exécuté dans la cathédrale de cette 


ville épiscopale. Le milieu ecclésiastique qui entourait le sanctuaire avait à sa tête les 
évêques de Viseu qui ont contribué à créer l’atmosphère spirituelle dont vivaient les 
artistes travaillant sous leur impulsion. Car ce sont les évêques qui ont commandé ces 
ouvrages.! Il suffit de parcourir les documents contemporains pour voir que l’esprit 
qui régnait dans les milieux ecclésiastiques officiels, ceux des grands évêchés ?, et à 
la cour de D. Manuel et de D. Joa6é III, fut surtout dominicain, l’esprit de l’ordre pre- 
cheur, dont le but était de convertir, de persuader, d’ériger une doctrine inattaquable, 
dominatrice, autoritaire *. Le caractère de la foi qui animait ces deux foyers d’inspi- 
ration religieuse doit être bien différent. 

Or, parmi les grands animateurs spirituels que l'Eglise catholique a su inspirer 
au Moyen Age et au delà du Moyen Age, on distingue nettement deux courants, 
deux attitudes psychologiques diamétralement opposées. Si les grands mystiques 
aspirent à la suprême union avec Dieu par l'amour céleste, les grands penseurs 
théologiens préconisent la même union par la voie de l'intelligence. Les uns et les 
autres visent le même but, mais par des procédés contraires. 

Les purs mystiques du Moyen Age ont pour guides l’amour et la charité et 
non pas le rationalisme doctrinal. Saint Bernard de Clairvaux, homme de pratique 
plus que constructeur de systèmes, est le plus haut représentant de cette mystique 


1. Comme la date exacte de l'exécution de la peinture nous est inconnue, il est impossible de désigner l’au- 
teur de la commande. C’est Diogo Ortiz de Vilhegas qui a laissé la plus profonde trace de son administration 
à la cathédrale. Espagnol, né à Calçadilla dans le royaume de Léon, confesseur et directeur spirituel de la prin- 
cesse espagnole Dofa Juana, il mourut en 1519, à Almeirim, et fut enterré au couvent de Santa Maria da Serra 
de l’ordre de Saint-Dominique. Le gouvernement de l'évêché fut confié pendant vingt ans, de 1527 à 1547, à 
Michael da Sylva, qui fut envoyé en ambassade par D. Manuel à la cour pontificale, avec la mission délicate d’in- 
troduire l’Inquisition au Portugal (15 août 1525), pour extirper toute tentative d'hérésie dans ce royaume. Dans 
la première moitié du xvi° siècle, les évêques de Viseu furent Fernaô Gonçalves de Miranda, mort en 1505, qui 
a commandé le retable de la cathédrale ; Didacus (Diogo) Ortiz de Vilhegas (1505-1519), déjà mentionné recons- 
tructeur de la cathédrale; le Cardinal-Infant D. Afonso (1520-1524); Joannes de Chaves (Claribus) O. See. 
(1525-1527) ; Michael da Sylva (1527-1547), excellent humaniste et lettré auquel B. Castiglione dédia son Corte- 
giano, et qui fut élevé au cardinalat en 1541. C’est à son époque, d’après la plupart des critiques, que fut exécuté 
le Saint Pierre de Viseu (en 1535?). J’ignore sur quoi ils fondent cette assertion. 

2. Cf. le dicton : « Bernardus valles, montes Benedictus amabat 

Oppida Franciscus, celebras Dominicus urbes. » 

3. N oublions pas que, dès le début, les moines appartenant aux Ordres mendiants furent appelés inquisitores 
ab apostolica sede datos (voir le décret de Frédéric IT, de 1232). En Espagne, au concile de Lerida (1237), les 
Ordres dorninicain ct franciscain furent formellement chargés de l’Inquisition. L/Ordre de saint Dominique ins- 
titué pour précher et pour sauver les âmes, se consacrait à l’enseignement, c’est lui qui avait créé une « pein- 
ture théologique » en Italie. Nous savons, par ailleurs, que les rois d'Espagne et du Portugal cherchaient des 
confesseurs parmi les Dominicains. C’est par eux que la doctrine catholique a été dotée de son armature scolas- 
tique. Ils veillaient à la stricte observance du dogme et du dépôt. Leur influence a dominé le concile de Trente 
et le gouvernement de l'Eglise du xvi° siècle, Cf. Cacegas et de Sousa, Historia de S. Domingos particular do 
Reyno e conquistas de Portugal. 3 vol. in-fol. Lisbonne, 1623-1678. 
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médiévale. Par un processus psychologique tout intérieur, il aboutit à sa conception 
des états mystiques de l’âme, qui s'oppose aux grands systèmes scolastiques du XIT1° 
siècle. | 

La vérité et la foi ne peuvent être atteints, dans sa pensée, que par l'intuition. 
L'homme, égaré sur la voie du péché, doit gravir les degrés qui lui permettront d’être 
rapatrié. Esclave, il n’est guidé que par la crainte; mercenaire, non encore entière- 
ment affranchi, il est entouré par la seule cupidité, par le mirage de la récompense. 
Sa liberté ne commence qu’à l’état suivant de son ascension. L/amour de Dieu le fait 
humble et prêt à suivre le chemin de la vérité : le Fils conduit l’âme au premier 
degré, au premier ciel, celui de l'humilité; le Saint-Esprit la conduit au second ciel, 
celui de la compassion, de la miséricorde, le règne de la Charité. Pour passer du 
deuxième au troisième ciel, il faut plus qu’une conduite : un enlèvement, un arra- 
chement (raptus). C’est le Père qui exalte l’âme, par la contemplation, au troisième 
ciel. Enfin, l’élan mystique vers l’Etre suprême est couronné par le mariage mystique 
du divin et de l’humain : l’Epoux personnifie cette déification de l’âme en Dieu par 
l'amour !. 

Toute différente est l'attitude de ceux qui suivent la voie de l'intelligence. On a 
souvent reconnu en saint Anselme’ le père de la scolastique, l’initiateur du mouve- 
ment rationaliste. La cristallisation doctrinale de la pensée religieuse fut réalisée 
par l'introduction de l’aristotélisme dans l’enseignement de l'Eglise, les universités 
et deux grands ordres religieux jouèrent ici le rôle principal : d’abord, ce furent 
les franciscains, surtout saint Bonaventure, qui adaptèrent le péripatétisme pour en 
investir leur augustinianisme, ensuite l’école dominicaine, surtout saint Thomas, 
assimila définitivement l'héritage du grand philosophe grec au dogme chrétien. Ce 
fut une véritable « révolution dans l’histoire de la pensée humaine », d’après la 
définition d’un des meilleurs connaisseurs de la philosophie médiévale, M. Etienne 
Gilson. « A partir du xrrr° siècle, dit-il, la solidarité entre l’aristotélisme et le chris- 
tianisme sera, telle que la philosophie péripatécienne va pour ainsi dire participer à la 
stabilité et l’immuabilité du dogme. Un même jeu de concepts, un même système 
initial de principes, permet d’exprimer dans une synthèse unique tout ce que la Révé- 
lation nous impose le devoir de croire et tout ce que la raison nous permet de com- 
prendre... L’accomplissement de cette œuvre capitale est due à la collaboration de 
deux extraordinaires génies, l’un et l’autre de l’ordre de Saint-Dominique : Albert 
le Grand et saint Thomas d’Aquin... » 

Cette cristallisation de la philosophie religieuse est accompagnée par l'autorité 
grandissante de la doctrine établie. En effet, puisque ni la raison ni la révélation 


1. Saint Bernard, Opera, surtout De gradibus humilitatis et superbiae, De diligendo Deo, Epistola de cari- 
tate, Sermones, passim. 

2. On pourrait faire remonter ce courant beaucoup plus haut, puisque derriére saint Anselme il ya saint 
Augustin, derriere saint Augustin, Origéne, et derriére Origéne, Clément d'Alexandrie, qui est le représentant 
le plus en vue de la gnose chrétienne du 11° siècle, de cette intelligence rationnelle couronnée par la foi (Voir 
surtout ses Zroouarta. 
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ne sauraient nous tromper, leur accord est nécessaire. Donc, toute pensée doit s’ac- 

corder à la vérité de la révélation par des rapports immuables. Si ces rapports ne 
sont pas intelligibles, c’est que l’esprit ne comprend pas pleinement les données de 

la foi. Ainsi les conclusions philosophiques qui n’admettent pas entièrement le dogme 
sont fausses, et la pensée devient non seulement la servante de la théologie, mais 
son esclave. Les voies du rai- 
sonnement sont prescrites. 
Toute déviation devient impos- 
sible... 

Il est facile de percevoir 
l’abime qui sépare les deux atti- 
tudes psychologiques de la foi re- 
ligieuse que nous venons de dé- 
crire grosso modo. Nous avons 
dit que cette division traverse 
tout le Moyen Age et crée pour 
ainsi dire deux types de croyants, 
deux lignées différentes tant 
parmi les religieux que parmi 
les laïcs : il s’agit de l’opposition 
de la foi par la Charité et 

l'Amour extatique à la foi par 
l'Autorité doctrinale qui est en 
même temps rationnelle. 


Pour conclure, revenons aux 
visions si différentes fixées par 
deux images de Saint Pierre, 
celle de Tarouca et celle de 
Viseu. 

Le témoignage direct des 

FIG, 8, — BREVIAIRE GRIMANI, f° 72, rex 

(Venise, Bibliothèque San Marco.) deux tableaux nous montre déjà 

leur contraste profond : image 

exprimant l'idéal cher aux élèves de saint Bernard, image correspondant aux con- 
cepts de l'Eglise Militante. 

I] suffit de les envisager du point de vue des idées et des sentiments qu’ils sug- 
gèrent pour être convaincu qu'un seul artiste, ou plutôt que le même croyant ne 
pouvait les réaliser, malgré la parenté du style et de la forme. 

l’auteur du Saint Pierre de Viseu a dû s'inspirer d’une œuvre antérieure, pro- 
bablement de celle de Tarouca. Mais éduqué dans un autre esprit, il n’a su l’inter- 


FIG. 9, — SAINT JEROME. — PREDELLE DU SAINT PIERRE DE VISEU. 
(Détail.) 


préter que dans sa propre manière, suivant ses propres conceptions et celles de son 
milieu. 

Qu'un autre artiste de talent ait pu méconnaitre, interpréter dans un autre sens, 
émotionnellement et plastiquement plus limité, la conception unique de Tarouca , rien 
n’est aussi probable, mais que le même peintre, après avoir eu la vision du Saint 
Pierre, plein d’amour, de Tarouca ait pu modifier son image en celui du Saint Pierre, 
gardien autoritaire de l’ordre établi, cela nous paraît dépasser les limites de toute 
vraisemblance. 


1. Nous sommes loin de penser que la manière de croire de saint Thomas soit inférieure a celle de saint 
Bernard, seulement une œuvre d’art est mieux faite pour exprimer le caractère d’une foi mystique, par excel- 
lence, que celui d’une foi couronnant l’infellectus, dans le sens médiéval du mot. 


GazETTE DÉS BEAUX-ARTS 19 


ST eee 
146 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Le style d’un artiste peut déchoir avec l’âge, la technique peut s’apprendre, 
s’assimiler ou se modifier, mais que celui qui, un jour, a conçu la foi sous la forme 
et l'expression qui ont hanté l'artiste du monastère cistercien, ait abandonné cette 
foi pour une autre, tout opposée, cela nous paraît contredire toutes les lois psycho- 
logiques. 


Dans son livre sur Les deux sources de la morale et de la rehgion, M. Henri 
Bergson a suggéré, avec une rare pénétration, que du point de vue du psychologue, 
le mysticisme religieux vient de loin en loin s’insérer, original et ineffable, dans une 
religion préexistante, formulée en termes d'intelligence. C’est une incandescence qui 
fait couler la matière de la religion en ébullition dans le moule d’une doctrine. Celle- 
ci ne serait autre que cette ferveur solidifiée, la cristallisation opérée par un refroi- 
dissement savant de ce que le mysticisme dépose tout brülant dans l’âme de l’huma- 
nité. Mais, les deux attitudes sont également légitimes. Car « l’expérience mystique, 
laissée à elle-même, ne peut apporter au philosophe la certitude définitive. Elle ne 
serait tout à fait convaincante que si celui-ci était arrivé par une autre voie, telle 
que l’expérience sensible et le raisonnement fondé sur elle, à envisager comme vrai- 
semblable l’existence d’une expérience privilégiée, par laquelle l’homme entrerait en 
communication avec un principe transcendant ». En réalité l’union de ces deux atti- 
tudes n’a jamais eu lieu, et l’une des deux tendances psychologiques domine tou- 
jours l’autre, et l’absorbe. 

Myron MALKIEL JIRMOUNSKY. 


LA MAIN-D'ŒUVRE DE LA FIGURE 
DANS LES OUVRAGES DE 


BERNARD PALISSY 


Phot. Giraudon. 
FIG. 1. — BERNARD PALISSY. — ENFANT SUR UN DAUPHIN. 
(Musée du Louvre.) 


L'HISTOIRE, de Palissy, rocailleur et des- 
sinateur de jardins, traitée dans un précé- 
dent article, je voudrais ajouter des recher- 
ches sur les conditions dans lesquelles la fi- 
gure a été mêlée à son œuvre. Ce sont deux 
points peu connus de sa carrière, le second 
même à peine abordé des auteurs. 
L’ornement principal des poteries de 
Palissy consiste dans les reptiles, les pois- 
sons, les crustacés et les coquilles; dans un 
assez grand nombre de pièces pourtant, la 
forme humaine prend place, soit figures iso- 
lées, soit torses entés sur des termes ou 
sur des feuillages, soit masques, soit grou- 


pes formant sujet, tantôt de bas-relief, tantôt de ronde bosse. Or, quand on exa- 
mine cette partie de son œuvre, on est étonné de la grâce, de la souplesse, de la 
beauté qui s’y découvre, de la pureté de leur style et de leur perfection; d'autant plus 
que le plus souvent, dans les œuvres de céramique, l'art du sculpteur est négligé. Ce 
qu’elles empruntent de cet art ne fait son effet que dans l’ensemble. Au contraire, 
je suis assuré que les figures mêlées dans celles-ci, si on prenait soin de les extraire, 
de les exposer en simple moulage de plâtre, dépouillées de leur couleur et du brillant 
de l'émail, souffriraient la comparaison avec les plus parfaits ouvrages de ce genre 
de tous les temps. Pour tout dire en un mot, ce sont les Clodions du seizième siècle. 
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Ces remarques, qu’il ne tiendra qu’à mon lecteur de faire sur les pièces dont 
je vais l’entretenir, ouvrent un chapitre des plus intéressants de l’histoire de l’art 
français à la Renaissance: elles posent en même temps une question. Quel fut l’au- 
teur de ces morceaux? Est-ce Palissy lui-même? Et si ce n’est lui, auquel des sculp- 
teurs de son temps s'est-il adressé pour les fournir? 

Sur ce point d'importance, on ne saurait se contenter de vues jetées en passant 
par Benjamin Fillon (Art de terre chez les Poitevins, 1864), et par Ernest Dupuy 
(Bernard Palissy, 1894); un examen est nécessaire. Or, pour le mener à bien, ce qu’il 
faut avant tout, c’est de n’y admettre que des ouvrages certains du maitre. Autre 
question. Quels sont-ils? On en regarde généralement le discernement comme diff- 
cile, et les classements par où l’on a tenté d’exclure soit les imitations, soit les con- 
trefacons souvent bien postérieures, n’ont jamais abouti à des effets bien nets : en 
sorte qu’enfin, à ce qui semble, on s’est lassé de l'essayer. Bref, depuis cinquante ans 
que la question est pendante, les confusions anciennes se sont comme installées, et 
ceux qu’on interroge là-dessus répondent communément qu'il n’y a rien à faire, que 
c’est un labyrinthe dont on ne sortira pas. 


C’est oublier que, pour en sortir, la science dispose d’un fil tout prêt : savoir le 
lot considérable de pièces sûrement authentiques, débris de l’ancienne grotte des Tui- 
leries dressée en son temps par Palissy, déterrées à deux reprises dans les fouilles de 
ce jardin en 1855 et en 1865, et qui sont au Musée de Sèvres et à l'Hôtel Carnavalet. 

On n’en a jamais fait usage. Il fallait commencer pas là. Ceux qui s'y applique- 
ront devront reconnaitre que l’étude en est 
décisive, comme révélant chez Palissy des 
émaux si particuliers et d’une beauté si ex- 
cellente, qu’une fois qu’on les a bien re- 
gardés, bien distingués, bien retenus, 
qu'on en a longuement fait jouer entre ses 
mains le lustre et les transparences, il est 
impossible de prendre le change sur les imi- 
tations et sur. les fraudes. Brongniart 
(Traité des arts céramiques, 1854) énumère 
ainsi ces émaux : « Un jaune assez pur, un 
jaune d’ocre, un beau bleu indigo et un bleu 
grisatre, le vert émeraude par le cuivre et 
un vert jaunâtre, le violet de manganèse et 
un brun violâtre. » Quant aux substances, 
> Palissy lui-même fait mention du fer, de 
Phot. Girauaon.  lantimoine, du saphre (oxyde de cobalt), 


FIG, 2. — BERNARD PALISSY. — ENFANT SUR UN DAUPHIN, 


(inane ta anes du cuivre ou couperose. Le saphre lui don- 
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nait le bleu, le cuivre le vert émeraude, le fer l’ocre, l’antimoine le jaune apparem- 
ment. Toutes ces couleurs sont chez lui d’un éclat et d’une fluidité admirables; l’ocre, 
d’une chaleur inouie; le vert de cuivre, d’une acidité délicieuse; le bleu adouci, léger, 
est presque céleste. La juxtaposition a lieu avec un art exquis. 

Brongniart, qui n’en convient qu’à peine, et dont le goût s’y montre à peu près 
insensible, ajoute en manière de reproche, que Palissy « n’a pas trouvé le beau blanc 
d’émail », celui des Robbia apparemment. Mais on ne peut que s’en féliciter : ce 
qu'il a mis en œuvre au lieu de ce dur blanc de craie, étant une blancheur tempérée, 
qui dans le concert des autres couleurs, joue le ton de chair avec un succès inégalé. 

Il se peut que des gammes moins accomplies soient également sorties de ses fours. 
Dans l’état actuel des connaissances, il est impossible d’affirmer que la fabrication 
de Palissy ne se soit jamais avilie. Un catalogue où l’on ne retiendrait que les pièces 
ainsi reconnues, ne pourrait être assuré de s'étendre à toute sa production; du moins 


Phot, Giraudon. 


FIG. 3. — BÉRNARD PALISSY. — LÉ PLAT A LA MADELEINE. 
(Musée du Louvre.) 
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ne contiendrait-il rien qui ne vienne de lui, Encore un coup, le signe est si clair et si 
certain, si élevé au-dessus des imitations qui prétendent à en brouiller le tableau, 
qu’il est impossible de s’y tromper. L'originalité des tons, l’art supérieur qui les 
assemble, ne souffrent pas l’équivoque. 

Or, il est bien remarquable que tout ce qui s’offre à nous de belles figures dans 
cette fabrication prend place dans les pièces marquées à ce coin-la, verse son 
charme dans des ouvrages relevés d’un coloris parfait. J’en citerai neuf en exemple, 
que voici : 

Au Louvre, le plat à la Madeleine (faïences françaises n° 150), l'Enfant sur un 
dauphin (n° 15), l’Aiguiére à la Terre et à l'Eau (n° 54), le plat à la Fontaine Bleau 
(n° 133). 

Au Petit Palais, le plat aux Génies. 

Dans les collections privées, le plat Spitzer aux Dieux marins, un plat au 
Neptune dompteur de chevaux, une sauciére de Mars et Vénus. 

Au musée André, la coupe aux Masques. 

Ces beaux ouvrages ne laissent pas de se retrouver à l’état de répétition, tantôt 
avec le même émail, où s’atteste la main du maitre, tantôt avec des émaux bien infé- 
rieurs, dénotant soit une sous-production de la main de Palissy lui-même, soit une 
production étrangère poursuivie après sa mort au moyen de modèles hérités ou 
rachetés. Mais ce déchet n'importe pas ici. Qu'il me suffise de constater qu’à la fabri- 
cation de Palissy, quand elle s’est exercée dans toute sa perfection, s’est joint au 
besoin, du côté de la figure, l’appoint d’une main-d'œuvre de premier rang. Cette 
main-d'œuvre constatée dans un si bel émail, de qui était-elle, encore un coup? 

Et d’abord, était-elle de Palissy lui-même? Pour l’apprendre, il n’est qu’un moyen, 
c’est de se faire une idée de ses talents dans l’art du dessin, d’après les passages mêmes 
où il les confesse dans ses écrits. Afin de ne laisser aucun doute sur ce point, voici ces 
passages au grand complet : 


(1) « Traits et lignes de géométrie : je ne suis point du tout (pas tout à fait) dépourvu de 
ces choses. » Ed. Audiat, t. I, p. 13. 


(2) « La ville de forteresse qu’ils ne m’en départent quelque peu (d’argent) pour leur faire 
entendre par portrait et modèle la vérité de la chose. » P. 20-21. 


(3) « Je n’ai point mis le portrait dudit jardin en ce livre. » P. 12. Mémes paroles p. 21. 


; (4) Autre cause « m'incitera quelque jour de prendre le temps pour faire le portrait du jar- 
Ui Oy cecal, É 
(5) « Je pensai de figurer en quelque grand tableau les beaux paysages que le prophète décrit 
au psaume susdit (103° de David, romain); mais bientôt mon courage fut changé, vu que les pein- 
tures sont de peu de durée. » P. 24. 


(6) « Je pris un compas, règle et autres outils nécessaires pour faire mon portrait, de la ville 
de forteresse. » P. 136. 


(7) « Suis prêt à exposer ma vie quand je n’en ferais apparoir la vérité (de la ville de forte- 
resse) par modèle. » P. 140. 


(8) « Si quelqu'un voulait édifier une fontaine, je lui ferais un modèle. » T. II, p. 8. 
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(9) € Je te ferai un portrait ou dessin convenable pour la place que tu m’as fait entendre 
pour faire ta fontaine. » P. 49. 


(10) « Tu as été (c’est à Palissy qu’on parle) sur les lieux avec commission de figurer lesdits 
marais », des iles de Saintonge. » P. 137. 


(11) « En ces jours-la, je fus commis pour figurer lesdits pays des marais salants. » P. 165. 


(12) « Je te montrerai présentement la figure d’un rocher qui est esdites Ardennes, auquel 


rocher et en plusieurs autres il se trouve des coquilles de toutes les espèces figurées en ce papier. » 
P. 167. 


Phot. Giraudon. 


FIG. 4, — BERNARD PALISSY. — PLAT AUX DIEUX MARINS. — ENLEVEMENT D EUROPE, 
(Ancienne collection Spitzer.) 
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(13) « Quelque temps après que j’eus recouvert (recouvré) plusieurs coquilles et poissons 
pétrifiés, je fus d’avis de réduire ou mettre en portraiture ceux que J'avais trouves lapifiés, pour 
les distinguer d’avec les vulgaires. » P. 170. 

(14) « Vrai est que pour les convaincre (ses auditeurs), j’en fis une figure » de la fagon dont 
se teignent les marbres par l’égoût des eaux. P, 182. 


(15) « J'avais (le gagne-pain de) la portraiture. » P. 205. 

(16) « J'étais souvent appelé pour faire les figures pour les procès. » P. 205. 

(17) « Lorsque je peimdais les images. » P. 207. 

(18) « Que je pourrais faire des vaisseaux de terre et autres belles ordonnances, parce que 
Dieu m’avait donné d’entendre quelques choses de la portraiture. » P. 207. 


(19) Certains commissaires, lesquels m’appelérent pour figurer les îles et pays circonvoisins 
de tous les marais salants du pays. » P. 208. 


(20) « Mon art de peinture et de vitrerie. » P. 208. 

(21) « Tandis que le potiér me faisait des vaisseaux sur mon ordonnance, je m’occupais à quel- 
ques médailles. » P. 212. 

(22) « Je couvris tous mes vaisseaux et médailles dudit émail. » P. 212. 

(23) « Je me mis à faire quelques peintures. » P. 214. 


(24) « Tu sais qu’on fait en plusieurs lieux des vaisseaux de terre qui sont conduits par une 
telle géométrie qu'un grand vaisseau se soutiendra sur un petit pied, même la terre étant encore 
molle. Appelles-tu cela (profession) mécanique? » P. 210. 


Les aptitudes du géomètre-arpenteur et rien davantage, sont signalées aux textes 
(b),:(10), (11), (16), (19), etraussi (15) et (23) par le contexte. es eee 
(6), (9) marquent le talent de tracer des plans; le (14) de faire des figures démons- 
tratives, les (12) et (13) de représenter des coquilles, etc., au naturel. Le maniement 
de la couleur prend place dans le (17) comme peintre de statues, peut-étre dans le 
(20) comme peintre sur verre, non a cause de peinture et vitrerie, qui sont distin- 
guées, mais parce qu’en soi vitrerie a pu comporter peinture. Le tableau proprement 
dit est mentionné dans le (5). Le modelage est spécifié pour des images de bâtiment 
dans les (2), (7), (8), pour des vases dans les (18), (21), (22), (24), avec mention de 
l'excellence requise d’un bon dessinateur et géomètre pour des bas-reliefs dans les 
(21) et (22): médailles ne signifiant autre chose, non pas objet rond, puisqu’on 
trouve dans l'inventaire Montmorency (pub. Mirot 1920, p. 160) mention de « mé- 
dailles carrées », 

De tout cela se dégage la personnalité d’un artisan formé aux pratiques élémen- 
taires du dessin, rien qui permette d’imaginer un talent de sculpteur proprement dit. 
Une mention, celle des « paysages » (5), le suppose capable d’essayer en peinture la 
figure,qui y fut assurément jointe; une autre, celle des médailles (21) et (22), souffre 
l'interprétation de figures en bas-relief, sans suggérer autre chose que la médio- 
crité. 

En vérité, c’est par une autre voie que le génie de Palissy se frayait une car- 
rière. Dans l’évocation surprenante opérée chez lui de la création souterraine et 
rampante, le choix, la disposition, la réparation discrète des formes, inspirées par 
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une ame de feu, sont les instruments de son prestige. Le contraste d’un pareil don 
avec l’humble b a ba que les textes cités nous présentent, réclame impérieusement 
intervention de quelque autre quand il s’agit de figure humaine. 


N’omettons pas au moins ce que le moulage a pu fournir dans cette partie, dans 
les proportions du naturel, et 
dont on n’a jamais marqué les 
bornes exactes. Je ne toucherai 
ce point qu’en passant. 

Palissy a-t-il moulé de gros- 
ses pieces? Les torses des termes 
dont il décora sa grotte, leurs vi- 
sages mémes, avant d’étre habil- 
lés de coquillages et diversement 
travaillés, étaient-ils pris sur la 
nature? Je le crois. Moulait-il de 
grosses bêtes? Peut-être. Dans 
la Recette véritable (éd. Audiat, 
t. I, p. 76), il dit que dans son 
atelier il y avait un chien d’émail 
« que plusieurs autres chiens se 
sont pris à gronder à l’encontre, 
pensant qu’il fait naturel ». Le 
même chien se retrouve dans sa 
description récemment recouvrée 
de la Grotte du Connétable « cou- 
ché audit œuvre, dit-il, les poils 
duquel sont insculpés de même 
grosseur que leur naturel ». Ap- 
paremment, ce chien était moulé 
sur nature. Dans les fouilles des 
Tuileries de 1865, le moule de 
deux jambes croisées est apparu, 
qu’on a tiré en plâtre. L'épreuve 
ne permet pas de douter que le 
moule était pris sur nature. 

Ainsi, les formes de grande 
dimension n’étonnaient pas le 
procédé de Palissy. Dans les di- 
mensions de la nature, tout porte 


FIG. 5, — BERNARD PALISSY. Phot. Giraudon. 
JAMBES MOULEES SUR NATURE. (Paris, Musée Carnavalet.) 
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à croire qu’il s’est passé de sculpteur, comme il s’en passait en petit avec ses 
serpents et ses grenouilles. Restent les figures en réduction, dont j’ai dit la beauté, 
et dont il est certain qu’il n’était pas capable. C’est le mystère qu’il s’agit de percer. 

Dans les lecons de minéralogie que Palissy conte qu’il donna à Paris en 1575 et 
1576, parmi les auditeurs dont il fournit la liste (éd. Audiat, t. IT, p. 160), se trouve 
« maître Bartolomé Prieur, homme expérimenté es arts », dit-il. Il était naturel de 
reconnaître dans cette mention le sculpteur contemporain de ce nom, avec réserve 
toutefois, à cause de la qualité de sculpteur qui devrait s’y trouver et qui manque. 
Loin de s'arrêter à cet embarras, Benjamin Fillon a trouvé l’identité de si bonne 
prise, qu’il en a conclu (Art de terre, p. 125), que Prieur était ami de Palissy, et 
qu’étant son ami, il n’y avait pas de raison pour qu’il n’ett pas fait la figure dans 
ses ouvrages. Dans celle de la Madeleine, qui est au Louvre, là-dessus, il pousse 
l’intrépidité jusqu’à reconnaitre le style de Prieur. « Le nom de Barthélemy Prieur 
n'avait pas besoin d’être inscrit sur la liste des auditeurs, dit-il, pour qu’on reconnut 
sa manière si personnelle, dans cette belle figure ». La vérité est que la manière de 
Prieur est au contraire peu personnelle, et que le style auquel elle se rattache est 
l'opposé de celui de la Madeleine, laquelle est tout mouvement et toute élégance, 
tandis que le style de Prieur est sec et glacé. Et quant aux ouvertures offertes par 
la présence de cet artiste aux leçons publiques de Palissy, en admettant que ce soit 
lui, elles se réduisent à rien, puisque Prieur a bien pu venir l’entendre sans être 
pour cela son ami, encore moins son collaborateur. 

Avec plus d'apparence, Ernest Dupuy introduit dans l’affaire Germain Pilon, 
dont il reconnaît avec raison le style dans le bas-relief de la Charité du Louvre 
(faiences françaises n° 41). Le malheur est que rien absolument ne désigne Palissy 
pour l’auteur de ce morceau. Apparemment, Sauvageot et Delange ne le lui avaient 
attribué que pour l’insipide Chapelet de coquilles pointues qui entoure le motif prin- 
cipal. Mais Palissy n’avait pas le monopole des coquilles, et il s’en servait avec plus 
de goût. Les émaux ne sont pas les siens, particulièrement le blanc cru, qui est celui 
des Robbia. Aussi est-ce mon sentiment que l’ouvrage est de Jérôme della Robbia, 
dernier de la lignée, qui décora de sa faïence les châteaux de Cognac et de Madrid, 
et fréquentait Pilon dans l'atelier de Nesle où le Primatice faisait travailler l’un et 
l’autre aux sépultures royales. 

Ainsi, la question que j’ai posée reste entière. Ni Pilon, ni Prieur n’ont suppléé 
Palissy dans la main-d'œuvre de la figure dont il était incapable? Qui donc l’a fait? 

Pour peu qu’on examine le style de cette partie, on y découvre des caractères 
constants : un dessin fluide et coulant, un modelé doucement ressenti, des allonge- 
ments sans exagération, dans les mouvements une grâce charmante. Or, si l’on 
cherche à travers toute la sculpture du siècle, les sources d’une pareille production, 
on ne peut s'arrêter qu’en deux endroits : l'atelier de Nesle, que le Primatice com- 
mandait, le chantier du Louvre, où Goujon dirigeait la décoration du château neuf. 
Mais le style extrêmement ressenti du Primatice, son modelé rebondi, ses attaches 
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fort fines, différe essentiellement de celui qui s’étale dans les ouvrages de Palissy. 
Au contraire, celui de Goujon en est proche; il s’y refléte comme dans un miroir. En 
outre, l’art du relief léger, qui par des mesures bien prises imite la pleine saillie des 
formes, y est dans la même perfection. Dans le plat des Dieux marins entre autres, 
la parenté va jusqu’à l'évidence. La ressemblance de style n’y est pas moins frap- 
pante. Ce sont les mêmes attitudes, les mêmes allongements, les mêmes rondeurs, 
les mêmes inflexions, que dans la fontaine des Innocents. 

Cette constatation suffit à révéler une attache fort proche avec la source d’où 
ces ouvrages ont procédé; car le style de Goujon ne s’étendit pas fort loin, et se vit 
bientôt remplacer dans la pratique de nos sculpteurs. Celui de Pilon domine la fin 
du siècle; en sorte qu'après avoir fait toutes ces remarques, on ne peut que s’en tenir 
à cette conclusion, que la figure chez Palissy procède directement du chantier du 
Louvre, que le sculpteur qui l’a fournie, imitateur ingénieux de Jean Goujon, ne 
pouvait être que son élève. 

J'en étais là de mes réflexions quand une découverte imprévue vint tout à coup 
les confirmer. Pour en faire sentir la portée, il est indispensable d'expliquer premiè- 
rement comment le chantier du Louvre a fonctionné, 


Jean Goujon y paraît à l’œuvre depuis 1549 jusqu’en 1562, employé à la façade 
du vieux Louvre, qui vient en équerre de la rivière. Des textes formels attribuent 
à son ciseau les figures des trois ceils-de-boeuf du rez-de-chaussée; mais l’éminence 
de ses talents ne permet pas de douter qu il ait dirigé du haut en bas toute la sculp- 
ture de cette façade. Allons plus loin. Pour qui passe en revue les différentes parties 
de cette décoration, il se rend évident que Goujon ne s’est pas borné à en surveiller 
l'exécution, mais qu’il en a donné les dessins. La beauté singulière des formes, la 
grâce des draperies, et par-dessous tout, le naturel et la vivacité de l’action dans cha- 
que figure, ne peuvent avoir d’autre cause. 

En méme temps qu’aux figures de la facade, on travaillait a l’intérieur. Ne 
parlons pas de la salle des Cent-Suisses et de sa sculpture en pierre, tribune des 
cariatides et cheminée; mais les boiseries de la chambre et de l’antichambre du roi, 
celles de la chambre de la reine recevaient des sculptures aussi. Et ce qu’il faut 
remarquer, elles les recevaient des mains des mêmes artistes qui travaillaient à l’ex- 
térieur. Les Comptes des Bâtiments font foi de ce mélange, d’où s’ensuit que l’his- 
toire du chantier dont Goujon eut la direction ne finit pas avec la pierre et les 
facades, mais s'étend en outre à une partie bien moins connue et comme oubliée 
de nos jours, à savoir le lambris des appartements. On ne l’ignorait pas autrefois. 
Dans sa vie de Laurent Magnier sculpteur, Guillet de Saint-Georges (Mémoires 
de l’Académie de peinture, pub. par Chennevières et Montaiglon, 1854, T. I, 
416), écrit qu’au Louvre, dans l’antichambre du roi, « le lambris et les portes ont 
été faits sur les dessins et modèles de Jean Goujon ». 
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Phot, Giraudon. 


FIG. 7. — BERNARD PALISSY. — 
MÉDAILLON D’UNE  AIGUIÈRE : 
LA TERRE, 


Phot. Giraudon. 


FIG. 8. — BERNARD PALISSY, — 
MÉDAILLON D’UNE AIGUIERE: 
L'EAU. 


De tous ces décors intérieurs, il ne s’est conservé que celui de la chambre du 
roi, aujourd’hui changé de place et remonté dans les bâtiments de la colonnade. Il 
comprend entre autres pièces d'importance, un plafond sculpté, et deux portes, dont 
Sauval a décrit (Antiquités de Paris, T. II, p. 36) les vantaux comme suit : 

« Les gens du métier y admirent le dessin et la tendresse des demi-reliefs. 
Les uns y considèrent avec étonnement deux vipères. Leurs écailles sont si délicates 
et si serrées, leur corps si grèle et si naturel, que les savants prétendent que pour 
rendre un ouvrage si achevé, il ne faut pas avoir vu seulement quantité de vipères, 
mais les avoir tournées et maniées bien des fois. D’autres ne sauraient se lasser 
de contempler deux centaures qui galopent, aussi bien que deux Neptunes qui domp- 
tent des chevaux marins. Ils y admirent le caprice et l’invention du sculpteur, qui 
leur fait voir d’un seul endroit, toutes les mêmes choses qu’on ne peut découvrir 
sur les rondes bosses qu'après avoir changé plusieurs fois de jour, de place et de 
vue. En effet, il a planté et taillé si industrieusement ces deux centaures vis-à-vis 
l’un de l’autre, et tout de même ces deux Neptunes, que d’une seule vue on aper- 
coit le devant, les côtés et les épaules, joint que les parties de leur corps qui sem- 
blent cachées dans l’épaisseur d’un des battants de la porte se voient clairement dans 
l’autre ». Cet impénétrable jargon du plus ridicule des cacographes est du plus pré- 
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cieux des témoins signifiant que la méme figure de centaure, comme la méme figure 
de Neptune, est représentée deux fois, vue de face et vue de dos. 

Quant au plafond, un dessin publié par le regretté Maurice Roy (Artistes et 
Monuments de la Renaissance en France, 1929) nous apprend qu’il fut fait par 
Scibec de Carpi menuisier, auteur en son temps de quantité de semblables ouvrages, 
en 1556. Or, par une réserve remarquable, Scibec n’est chargé dans ce devis, d’au- 
cune des parties relevant des arts d’imitation, « figures, trophées et masques », que 
« l’on lui bâillera toutes faites » dit le devis. Ce trait est important : on y prend sur 
le fait, dans une œuvre qui ne relevait en principe que de l’architecte et dont le devis 
ne mentionne effectivement avec Scibec que Pierre Lescot, l'intervention du chantier 
de sculpture pour tout ce qui s’y trouvent ae parties au naturel. Aux ouvriers de Jean 
Goujon, travaillant sur les dessins de Jean Goujon, doivent donc (comme Guillet de 
Saint-Georges le rappelle à propos) être attribués dans ces menuiseries tout ce qui est 
figure ou le semblable, et partant, sur les battants des portes, les vipères, les cen- 
taures et les Neptunes loués par Sauval, et que nous y pouvons contempler. 

Maintenant voici ma découverte. Le Neptune modelé sur le plat de Palissy, 
conservé dans une grande collection de Paris, est trait pour trait le Neptune vu de 
face, sculpté au Louvre sur les vantaux de la chambre du roi. Et voici là-dessus mes 
réflexions. 

Rien n’est moins rare que de voir la céramique se nourrir de sujets et de figu- 
res puisés dans des ouvrages célèbres, non plus que le vitrail, les émaux, le métal, 
le bois sculpté. Dans les conditions ordinaires, il n’y aurait donc lieu de noter à pro- 
pos de ce rapprochement, que l’application banale d’une pratique si répandue. Sans 
plus de conséquence pour le sujet que je traite, l’ouvrier de Palissy aurait copié Gou- 
jon. Mais le cas est particulier; il diffère des autres en trois points. 

D'abord, les emprunts de ce genre ont toujours lieu par la gravure. C’est la gra- 
vure qui met aux mains des menuisiers, des vitriers, des céramistes, les compositions 
des grands maîtres. Ce qui n’est pas gravé n’entre pas chez eux. Or il n’y a pas de 
gravure du Neptune. Qu'on n’objecte pas qu’elle est peut-être perdue. Aucun des 
ouvrages de Goujon ne fut gravé. Même les figures de la façade du Louvre n’ont 
pu trouver place en gravure que toutes ensemble, dans un rendu de cette façade. Cela 
fait contraste avec d’autres productions. Tandis que les ouvrages de Fontainebleau, 
par exemple, étaient presque aussitôt gravés qu’exécutés, par Fantose, par le maitre 
L. D., le peu de reproduction des figures du Louvre attendit vingt-cinq ans pour 
paraitre dans les Plus excellents Bâtiments de Ducerceau en 1586. En ce qui con- 
cerne la figure en question, c’est donc l'original qu’il a fallu connaître, c’est donc 
l'original qu’il a fallu copier. 

Copier non pas, mais interpréter. C’est ma seconde remarque. Le Neptune de 
Palissy se loge dans un plat creux, celui du Louvre fait l’ornement d’un casque, il 
prend place sur une surface ronde. On ne l’a donc pu mouler. On ne l’a donc pu 
repérer; il a fallu pour en tirer ce double, l'application intelligente d’un maître. 


EP NS ENT EEE 
LA FIGURE DANS LES OUVRAGES DE BERNARD PALISSY 159 


Car, troisième réflexion, les 
deux ouvrages sont de même 
rang. C’est le contraire dans le 
commun de ces emprunts, où la 
copie n’apparait que comme une 
vulgarisation. Ici, le Neptune de 
faience n’est ni moins bien tracé, 
ni moins en mouvement, ni moins 
délicatement modelé que le Nep- 
tune de bois; si bien que, dans la 
circonstance, ce qui se laisse sup- 
poser, c’est que le méme artiste 
a exécuté l’un et l’autre, a mo- 
delé pour la faïence, l'ouvrage 
qu'il avait taillé en bois. 

Ceci n’a pas pour consé- 
quence, que Palissy se soit 
condamné à ne jamais tirer ses 
figures des gravures. Au con- 
traire, je tiens qu'un plat du 
Louvre, où se trouve reproduite 
la Fontaine Bleau d’après une 
une estampe célèbre de Boyvin, 
dessin du Rosso, sort des ateliers 
de Palissy et porte la marque de 
son sculpteur. Et pourquoi pas? 
Dans cet exemple tout juste- 
ment, l'ouvrage est repris sur 
nouveaux frais, le style change. 
Le modelé est aussi libre que si 
la figure était de l'invention de 


Phot. Giraudon. 
FIG. 9. — ATELIER DE JEAN GOUJON. — NEPTUNE DOMPTEUR DÉ CHEVAUX. 
Sculpté aux vantaux de la chambre du Roi, au Louvre. 


l'artiste. Cette copie vaut un original. Ainsi, le sculpteur de Palissy relève jusqu'aux 
gravures où il lui plait de puiser. Quant au Neptune, je laisse à dire si les deux ou- 
vrages ont vu le jour en méme temps ou a peu de distance. Je ne laisse pas moins a 
dire si dans cette vipère sculptée sur la même porte, et si bien faite que l’opinion 
était au temps de Sauval, qu'un familier de cette espèce animale en était l’auteur, l’in- 
tervention (conseil ou modèle) d’un artiste aussi qualifié en la matière que Palissy, 


ne serait pas à soupçonner. 


Ces rapports de Palissy et du chantier du Louvre ne rencontrent pas d’objec- 
tion dans le silence que le potier garde à leur sujet dans ses écrits. En dépit de l’ac- 
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cent de gloriole ingénue qui se rend sensible dans ceux-ci et qui complète chez lui 
le caractère d’autodidacte, la vanterie proprement dite est fort éloignée de son carac- 
tère. L/enthousiasme pour ses productions, qui l’inspire, s'adresse à l’art plus qu'à 
lui-même, et c’est pourquoi (au rebours de ce qui arrive chez Cellini) nous puisons 
au sujet de ses œuvres et de sa personne, si peu de renseignements dans son livre. 

C’est à peine s’il y est fait mention de la grotte du Connétable, celle des Tuile- 
ries est complètement omise. Excepté les faits que le zèle religieux le pousse à rap- 
porter, et ceux où le sort de son art se confond avec ses efforts, il n’y a pas de mé- 
morialiste plus négligent de lui-même que Palissy. Toute sa passion est à la terre, 
à ses roches, à ses eaux, à ses reptiles et à ses crustacés, aux secrets naturels qu’elle 
lui révèle, à l’image qu’il en sait rendre. Aussi oublie-t-il au besoin de parler de lui. 

Quoi qu’il en soit, il y a dans ce qui précède une vraisemblance assez pressante 
pour autoriser un essai d'histoire de la production de Palissy sous le rapport de 
l'emploi des figures. C’est par la que je veux terminer. 

Il faut imaginer que, tant qu’il vécut à Saintes, le maître ne trouva autour de 
lui aucun secours capable de porter ces figures à la perfection que nous voyons. On 
en peut conclure que toutes les pièces où cette perfection se rencontre, sont datées 
par là de son séjour à Paris. Il n’est pas aussi clair que celles d’où elle est absente, 
remontent à son séjour à Saintes. Cependant, quand on examine une pièce aussi 
brillante d’émaux, aussi admirable par le coloris que certain plat ovale à trois car- 
touches, Apollon, Vénus, Vulcain, conservé dans les collections, et qu’on y voit en 
même temps un médiocre dessin de figures, une mise en bas-relief dénuée d’intelli- 
gence, toute semblable a celle que pratiquérent longtemps les artisans de nos pro- 
vinces, on ne peut imaginer que pour un pareil morceau, Palissy n’eût pas requis un 
excellent sculpteur, s’il l'avait eu sous la main. Apparamment, ces cartouches étaient 
l'œuvre de quelque ouvrier de Saintonge, ou de Palissy lui-même. Car c’est ainsi 
qu'on peut se représenter le travail des bas-reliefs ou « médailles » dont un passage 
cité ci-dessus de ces écrits nous entretient. 

Notre homme demeurait encore a Saintes le 1“ février 1564, il y signe quittance 
du Connétable (Nouv. Archives de l'Art francais, an. 1876, p. 16). Une pièce publiée 
par Benjamin Fillon, source ordinairement suspecte, mais corroborée par le nom de 
celui qui communiquait le document (Lettres de la Vendée, p. 54), le montre à 
Paris le 4 octobre 1567. Deux causes assurément le fixérent dans cette capitale, la mort 
du Connétable son patron, tué a la bataille de Saint-Denis, le 10 novembre suivant, 
qui le laissa tout entier au service du roi; l’entreprise de la grotte des Tuileries, 
que nous voyons en train à la date du 22 février 1570. Il suit de la que le séjour de 
Paris commence pour Palissy dans le temps des derniers travaux du chantier de Jean 
Goujon au Louvre, dont fassent mention les Comptes du Bâtiment, à savoir 1 568. 

Palissy en a donc connu les ouvriers: il en a vu le travail en train. En 1 568, 
c’étaient Martin Lefort, Pierre Nanin et Etienne Carmoy. Plus anciennement (1 562), 
mais vivants encore, ainsi que le montre le devis publié ici même (ann. 1929) par 
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Maurice Roy du tombeau du prince de La Roche-sur-Yon, leur ouvrage, en 1568, les 
frères Pierre et François Lheureux. Il y a lieu de penser que l’un de ces cing artistes 
fut, dans la partie de la figure, le collaborateur de Palissy. 

Jusqu'à quand put durer cette collaboration? il n’est pas aisé de le dire. Palissy 
ne mourut qu'en 1580, et parait avoir travaillé jusqu’à la fin, ayant encore donné à 
Bussy-Leclerc, gouverneur de la Bastille pour la Ligue, « un fort beau cabinet de son 
ouvrage très excellent, qu’il estimait à cent écus ». (Lestoille, supplément manuscrit 
au Journal. Bulletin du protestantisme français, an. 1901). C’est donc une période de 
vingt ans qui s'ouvre à nos suppositions. Un seul ouvrage dans ce long espace de temps 
permet de fixer une époque; c’est le plat aux Dieux marins, dont le marli porte un 
sujet de chasse daté par le costume d’après 1575. Dans les sculptures plus haut nom- 
mées, le choix serait donc d’abord conditionné par une carrière au moins prolongée 
jusque-là. 


Phot. Giraudon. 


Fic, 10. —- BERNARD PALISSY. — LE PLAT A LA FONTAINE BLEAU. 
(Musée du Louvre.) 


21 
GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


162 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Dans l’ordre des déterminations, c’est peu de chose, mais il ne nous faut rien 
négliger. La chronologie des œuvres de Palissy n’a même pas été essayée. Elle ne 
pouvait l’être, comme ne trouvant d’appui que dans le style des pièces, qui toutes 
surgies depuis le règne de Henri II portent uniformément la marque de Fontaine- 
bleau et de Philibert Delorme répandue sur quarante ans de production française. En 
attendant qu’un surplus de lumières sorte soit des archives, soit de rapprochements 
nouveaux, mettons en réserve ces conclusions. Le sujet en est digne. C’est l’un des 
plus originaux et des plus nobles, dont puisse se vanter l’art français. Il devrait être 
au premier rang de nos recherches, et je ne finis pas de m’étonner que des fouilles, 
qui par deux fois donnèrent au sujet de Palissy, des résultats aussi heureux, n’aient 
pas été reprises sur un plan méthodique. Le sol des Tuileries cache encore bien des 
secrets. Ne prendra-t-on jamais soin de les tirer au jour? 


Louis DIMIeEr. 


Phot. Giraudon. 
FIG. 11. — ATELIER DE JEAN GOUJON. — VIPERE, 
Sculptée aux vantaux de la chambre du Roi, au Louvre. 


L'IMAGE DE LA HOLLANDE 
A TRAVERS SON ART 


"IMAGE, de la Hollande telle que son art la révèle, si diffi- 
cile qu’elle soit a définir, est une forte réalité. Elle s’est formée lentement par le tra- 
vail des générations. L'aspect n’en est pas définitif, mais en pleine évolution. C’est 
un héritage de ce siècle critique par excellence, le xvi1i°, qui a su fort bien raisonner 
ses prédilections. Aux temps modernes, l’histoire de l’art est intervenue, d’une façon 
généralement heureuse, pour corriger des considérations surannées, résumer les 
œuvres, les présenter avec plus de discrimination grace à un effort d'élimination 
et de classement chronologique. Cette révision des valeurs se poursuit depuis plus 
de quarante ans. 


L/image de la Hollande commence de se former dès que l’on entreprend d’ap- 
précier, de raisonner, de juger, de condamner. Les premiers à se former des idées 
nettes — nettes mais rarement justes — ce sont les élèves des grands maîtres. Puis 
viennent les voyageurs qui visitent le pays. Libérés des soucis quotidiens, ils ont le 
loisir de comparer des œuvres d’art, de noter leurs impressions. Enfin se présentent 
les amateurs d’une autre nation ou d’un autre siècle, qui n’estiment dans une œuvre 
d’art que le plaisir esthétique qu’ils en tirent. Ce sont eux qui consacrent la réputa- 
tion d’un maitre ou d’une école et ils inaugurent cette lignée de connaisseurs qui 
aboutit aux historiens d’art modernes. 


Un voyageur français, le sieur de Monconys, passe par Delft et s'intéresse à 
son grand peintre, Vermeer. Un voyageur allemand, un certain Uffenbach, visite 
Amsterdam et s'amuse à regarder, dans ce que l’on appelait le théâtre anatomique, 
les deux tableaux peints par Rembrandt pour la corporation des chirurgiens. Il est le 
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premier à comparer ces deux composi- 
tions : la version baroque et la version clas- 
sique du même sujet. Une voyageuse au- 
trement célèbre fut Christine de Suède, 
qui n’avait pas seulement des loisirs mais 
de l’argent pour collectionner. A Leyde, 
elle achéte des tableaux de Dou. Plus tard, 
elle décide qu’elle ne peut plus supporter 
cette maniére fignolée, et renvoie ses ta- 
bleaux à l’artiste. Jugement de la maturité 


FIG. 1. — FRANS HALS. — PORTRAIT D’ HOMME. 
(Collection Desborough.) 


de Christine, disent les uns. Souvent femme 
varie, disent les autres... 

Revenons à l’école, c’est-à-dire à ceux 
qui par leur œuvre même exercent un pre- 
mier jugement sur leurs prédécesseurs. Le 
caractère nettement national de notre pein- 
ture se perd vers 1680. Il y a, certes, des 
retardataires, mais la majorité travaille 
dans un style éclectique, européen, dont la RE + ne 

i (Rijksmuseum, Amsterdam.) 
maniére de Netscher exprime les tendances. 

Plusieurs artistes hollandais ont à l’étranger un grand succès, et bientôt les 
autres nations envoient des artistes chez nous. L'un d’entre eux joue un rôle très 


en vue, c’est le Liégeois Gérard de Lairesse, à la fois excellent praticien et habile 
théoricien. 


Depuis 1670, la Hollande s'était européanisée. L'architecture utilise, d’une façon 
d’ailleurs assez originale et non sans grandeur, les éléments du style Louis XIV. 
Dans les hôtels qui bordent les canaux d'Amsterdam, l’Europe devait se sentir chez 
elle. Quant à la peinture, un Lairesse aurait pu exercer son métier partout : son art 
décoratif parle la langue commune de l’académisme. Sa virulence, quand il attaque 
l’ancienne école et spécialement Rembrandt, est formidable. Les vieux de la vieille, 
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Ce 


de leur côté, ne comprenaient que fort mal les nouvelles tendances. Lorsque Emmanuel 
de Witte, le célèbre peintre des intérieurs d’églises, se trouve devant une composi- 
tion du jeune Lairesse, cela lui fait le même effet, dit-il, que de voir flotter la ban- 
nière tricolore. 

Quant à l’école de Rembrandt, elle avait abdiqué. Le seul Aert de Gelder, comme 
un partisan fanatique, maintint jusque dans le xvrrr° siècle, quelques pratiques d’ate- 
lier, mais il n’eut aucune influence; durant toute sa carrière, il reste confiné à 
Dordrecht 

Jamais peut-être, la civilisation européenne ne fut plus homogène qu’au 
XvIII° siècle. Les mêmes tendances se font sentir partout. Cornelis Troost adapte 
à ce courant universel l’ancienne tradition d'Amsterdam des grands tableaux 
corporatifs. Il paye son tribut au passé, mais il ne s’acquitte que par des formalités. 
Son esprit, quelque peu caustique, est bien de son temps; il a des côtés qui 


FIG. 3. — HERCULES SEGHERS, — PAYSAGE DE MONTAGNE. 
Eau-forte. 
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rappellent l’Anglais Hogarth, né également en 1697, et I’Italien Ghezzi, né en 1694. 

Comparé à un portraitiste du xvrr° siècle comme Van der Helst, Troost a quel- 
ques chances de triompher; pourtant, quelque chose d’essentiel lui manque. Il ne fait 
plus partie d’un grand mouvement, prêt à la conquête d’un avenir immédiat. A 
côté de la floraison française du début du xvirr° siècle, l’art hollandais contempo- 
rain compte très peu. C’est un art 
satisfait, qui suit et qui obéit. Ce 
qui surprend dans nos artistes du 
temps de Louis XV, c’est que 
pour eux le siècle précédent ait 
si peu de prestige. Pas plus que 
l'Angleterre ne fut shakespea- 
rienne après Shakespeare, on ne 
fut rembrandtesque en Hollande. 
On y adopte le Louis XVI après 
le Louis XV, puis l’Empire, pour 
devenir romantique au début du 
xIx° siècle. 

Il y a la un phénomène sin- 
gulier car, à partir de 1700, 
l'influence du Maitre parcourt 
comme un frisson toute la culture 
européenne. C’est par ses eaux- 
fortes et ses dessins qu’il agit, 
c'est par les collectionneurs et 
par les artistes qu’il s'impose. 
Hyacinthe Rigaud dresse en 
1703 une liste des tableaux qu’il 
possède. Rembrandt y figure 
avec sept toiles importantes et 
FIG. 4. — TAN STEEN, — PORTRAIT DE L'ARTISTE. Phot. A.C. Cooper. Rigaud mentionne en outre trois 

(Collection du château Rohonez.) copies qu’il a exécutées d’après 
lui. Roger de Piles, pendant un séjour en Hollande, dans les dernières années du 
xvir* siècle, avait réuni quantité de dessins du maitre. Bientôt les cabinets des ama- 
teurs de Paris contiennent des tableaux restés célèbres, et c’est de la que vers la fin 
du siècle, Catherine de Russie tirera sa collection d'œuvres de Rembrandt. Parmi les 
connaisseurs français du XVIII" qui l’ont profondément étudié, il suffit de citer 
Gersaint. Le commerce des eaux-fortes est centralisé à Paris par une dynastie de 
marchands. 

Ces collectionneurs et connaisseurs ont maintenu un code d’admiration, que les 
continuels bouleversements des écoles n’ont pour ainsi dire pas influencé. L’apprécia- 
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tion de l'étranger a encouragé les copistes qui, pendant le xvir1°, imitent de très près 
les artistes du grand siècle. Mais, particularité assez curieuse, la Hollande imite 
plutôt Hobbema, Potter et Cuyp que Rembrandt. Ajoutons que, du point de vue de 
l’art, cette industrie ne compte pas, car ce qui est matière de copiste, n’est jamais 
source d'inspiration. Vers la fin du xvitt®, des imitations qui frisent la falsifica- 
tion, se faufilent sur le marché. 

L’étranger semble plus près de 
nos maitres que nous-mêmes, 
Chardin est flatté qu’un passant 
prenne ses natures mortes pour 
des œuvres hollandaises. Frago- 
nard doit à Rembrandt des ins- 
pirations. Par instants, Fra 
Vittore Ghislandi montre une 
manière qui se souvient de lui. 
John Opie fait état de son éclai- 
rage. Bientôt les louanges litté- 
raires de quelques peintres écri- 
vains se font entendre. 

Quelles sont les raisons de la 
froideur obstinée de la Hollande 
envers le plus grand de ses fils? 

Il y a d’abord, dés le début, 
son originalité qu’on trouve ou- 
trée. Il y a ensuite, et de très 
bonne heure aussi, ses change- 
ments déconcertants. Il y a sur- 
tout son manque d’égards pour 
la tradition et pour l’académisme 
de son temps. En un mot, on lui 
fait grief de son individualisme. 

Cet individualisme qui était sa FIG. 5. — CAREL FABRITIUS. — PORTRAIT DE L’ARTISTE. 
loi à lui, il a voulu en faire aussi - PU RS ee 
la loi de son école. Et voilà où commence l’échec. Rien de plus lamentable que le rôle 
que ses élèves ont joué. On n’est jamais trahi que par les siens. Rembrandt a dû 
l’éprouver. L'école a vulgarisé les trouvailles du maitre, banalisé ses moyens pour- 
tant si nouveaux, exploité une imagination qui avait plu au public. Elle n’a rien 
compris a la derniére évolution du maitre, et dés que le gotit général changea, ce fut 
l’abandon, la débandade et la concurrence. 

Et pourtant, Rembrandt avait pris un soin extrême de l’éducation de ses disci- 
ples. Malgré son animosité contre les académies, il avait commis la grave faute 
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d’accepter des élèves : il n’a pas su éviter d’instituer, sans le vouloir, une autre aca- 
démie, l’académie de l’individualisme. 

Le but de Rembrandt en isolant ses élèves, en les faisant travailler chacun pour 
soi, c’est le développement de la personnalité. Les académies de son temps, comme 
les académies du x1x°, étaient en quête de règles générales, de lignes de conduite 
esthétique, toujours valables, et de moyens qui permissent d’atteindre la beauté sans 
hésitation et par raisonnement. 

Un peintre contemporain raconte avec horreur comme quoi Rembrandt tempé- 
tait, dès avant 1640, contre l’enseignement de la perspective et de l'anatomie. Ces 
sciences-là étaient celles des autres académies dont il était l’antagoniste : son aca- 
démie à lui leur opposait l’étude de la nature. 

Il aurait pu réussir dans cette tentative, mais il lui aurait fallu être médiocre. 
Rien de plus dangereux que le génie comme éducateur. Son exemple, qui forçait les 
jeunes gens à vivre au-dessus du niveau de leurs propres conceptions, voila la rai- 
son de la débâcle de son école. 

La lutte du maître contre les académies, ou plutôt contre les règles des acadé- 
mies, a fortement impressionné ses premiers biographes. L'homme qui voulait battre 
en brèche l’anatomie et la perspective, il fallait bien le considérer comme l’hérétique 
par excellence. 

Durant sa vie, Rembrandt éducateur avait été un danger; après sa mort, des 
esprits comme Andries Pels et Gérard de Lairesse, sentent à son égard, comme tout 
ce qui est académique, une méfiance qui touche à l’hostilité, et qui a duré jusqu’à nos 
jours. 

Rembrandt d’ailleurs, dans sa vie posthume, a bien pu inspirer, mais c’est très 
rarement qu’il a enseigné. Comme aquafortiste oui, quelquefois, mais jamais comme 
peintre. Quiconque l’imite sciemment va vers un échec. Son attraction est puissante, 
son influence sur les formes à peu près nulle. Par contre, Frans Hals et Vermeer 
de Delft ont montré des images dont le souvenir se fait sentir partout dans les 
œuvres du pinceau moderne. 

On se rappelle la scène où Marcel Proust fait mourir le peintre Swan : il visite 
une exposition hollandaise dans la Salle du Jeu de Paume, et c’est en contemplant 
avec passion un détail d’un Vermeer de Delft qu’il est abattu par une syncope. 

L'exemple de Rembrandt n’a jamais agi de cette façon. Le métier chez lui 
change continuellement et demeure insaisissable. Sa personnalité fait oublier la ma- 
gie de sa brosse. L’individualisme, d’ailleurs, trouve dans ses côtés inimitables sa plus 
forte défense. Ce qui sépare le maître de son entourage artistique, c’est son universa- 
lité qui couvre tous les domaines de la peinture. L/individualisme de ses contempo- 
rains hollandais se manifeste par la spécialisation des sujets. L'art hollandais, dans 
son ensemble, nous l’avons déjà vu, touche à tout, mais les artiste eux-mêmes ne se 
réservent que quelques données. Il y a les paysagistes, les peintres d’intérieurs, les 
portraitistes, les gens des natures mortes, les peintres de figures, les animaliers. 
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Ces catégories se subdivisent 
encore : parmi les paysagistes, il 
y a ceux qui ne font que des vues 
d'hiver, ou des clairs de lune ou 
des bois ensoleillés, ou des éten- 
dues coupées d’eau. Chez les por- 
traitistes, il y a ceux qui travail- 
lent dans le grand format et ceux 
qui ne font que de menus per- 
sonnages. Les animaliers se par- 

RE NS ENS MARCEAND) LOTHIAN, tagent la basse-cour et l’écurie. 
(Londres, National Gallery.) : 

Les peintres de nature-morte 
s’attribuent les fleurs ou bien la vaisselle. En maniant pendant toute leur vie une 
dizaine d'objets, Willem Heda et Pieter Claesz seront immortels. Il y aura des spé- 
cialistes pour les bataïlles navales, pour les rencontres de cavalerie, pour les inté- 
rieurs d'ouvriers et pour les demeures aristocratiques. Chacun a pu choisir selon 
ses capacités son coin du monde. 

Ainsi l’image de la Hollande 
est nourrie, pour une large part, 
par ces petits talents. Mais c’est 
la son image superficielle, l’as- 
pect extérieur, en harmonie avec 
cette euphorie dont nous avons 
déjà parlé. C’est l’art des Wy- 
nants et des Wouwermans, pour 
citer, parmi une infinité de 
comparses, deux exemples enso- 
leillés et placides. 

La vraie image de la Hol- 
lande se découvre dans l’art de 
ceux qui peignent avec toute leur 
personnalité. Sans être en plein 
désaccord avec l’euphorie géné- 
rale, ils trouvent mille façons de 
se tenir à part, de se détourner - 
du public, et de suivre leur pro- 
pre chemin. 

Plus la personnalité se fait 
sentir et se trahit grâce aux pos- 
sibilités infinies qu’offrent le ton, 


FIG. 7. — CAREL FABRITIUS. — LA SENTINELLE. 


le rythme, la touche méme et le Meee. Siete) 
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traitement du sujet, plus l’art devient captivant. Pour cela, il a fallu se libérer insen- 
siblement de la tradition et rester en dehors du courant européen. Bien des peintres 
hollandais de la grande époque y ont réussi. En France, on peut citer comme analo- 
gie frappante les frères Le Nain. Restés en dehors du courant européen, ils créèrent 
des images d’une impérissable fraîcheur. 

Si Vindividualité se distingue de son milieu spirituel, cela peut tenir a l’édu- 
cation, au développement du caractère ou du tempérament, à un besoin d’opposition, 
à une tendance au conflit. 

Les traditions du xvi° siècle, les traditions néerlandaises toujours vivantes, pro- 
voquent parfois des différences, comme c’est le cas, par exemple, pour la conception 
du portrait d’un Frans Hals, ou le paysage d’un Hercules Seghers, et aussi pour 
la mise en scène de la vie populaire d’un Jan Steen. 

Frans Hals, né vers 1584, est d’abord tout imprégné de l’esprit sérieux du XvVr° 
siècle. C’est seulement quand il approche de la quarantaine qu’il s’abandonne à cette 
euphorie générale, qui emporte, dans un mouvement joyeux, toute la naissance de l’art 
hollandais. Cette légèreté fleurit surtout à Harlem et se manifeste de la façon la 
plus pure et la plus directe, dans ce jeune maître étincelant, ce virtuose si peu 
connu encore, qui s'appelle Willem Buytewech. Chez Frans Hals cette euphorie est 
entièrement soumise aux fluctuations de son tempérament. Ces créations claires, 
colorées et riantes ont été les fondements les plus durables de sa réputation. Aujour- 
d’hui, nous pensons que c’est le développement complet de Hals qui nous importe. 
Les années passent, le maitre s’approche de la vieillesse, il n’est plus en harmonie 
avec les nouvelles générations, et nous voyons, à mesure que les dates de ses tableaux 
se succèdent, surgir des caractères désagréables, reflétés par le jugement irrité du 
maitre. Le contraste des riantes figures du milieu de sa carrière avec les effigies 
sévères, ou mélancoliques, ou franchement caricaturales de ses dernières années, est 
saisissant. L'œuvre de Frans Hals pris comme un ensemble, cette série sans égale 
de portraits vivants, tous ces Hollandais et Hollandaises du grand siècle, nous révèle 
d’abord la dépression graduelle d’une personnalité, un tempérament qui se charge 
de mélancolie et une humeur qui devient misanthrope. 

Au cours de ce travail, l’individualité s'exprime sans hésitations ni ambages, 
même dans ses côtés d'apparence maladive. Une note d’un médecin révèle dans le 
cas de Frans Hals un penchant pathologique évident. 

Ici il faut reconnaître que l’individu a imposé sa conception à son entourage. 
Tout devait servir à exprimer la joie quand Hals traversa ses années d’euphorie, 
et tout devait également aider à l'humeur du vieux peintre à se donner libre cours. 
Ses velléités aboutiront, par une magistrale négligence des convenances, aux plus 
belles, aux plus tragiques images de l’art. 

Sa tristesse a su combiner l'harmonie qu’il fallait : c’est un pourpre violacé très 
sourd, un gris ardoisé, beaucoup de noir, le peu de blanc qui fait deuil, et une seule 
tache de vermillon qui sonne comme un rire faux. Les grands sujets appartien- 
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nent encore a la tradition : tableaux de corporation, régents et régentes : mais ces 
portraits semblent des invectives lancées à la nouvelle race, et dans ces accords de 
tons un être déçu cherche la consolation de sa plainte. 

Le paysage, tout comme le portrait, a permis à des individualistes de prendre 
possession d'eux-mêmes. Hercules Seghers vient en tête de tous ceux qui se sentent 
en opposition avec leur entou- 
rage. Les formes de son art dé- 
rivent pour une très large part 
du xvi° siècle. Ces compositions 
montagneuses viennent de Joos 
de Momper, mais Seghers leur 
a donné plus d’intensité. L/hé- 
ritage qu’il a recueilli se trouve 
encore enrichi par l’étude des ar- 
tistes du siècle précédent, comme 
Altdorffer et Baldung Grien. Il 
s’est emparé du paysage néer- 
landais du xvi°, chargé de ro- 
chers et de torrents et de préci- 
pices — de tout ce qui peut faire 
peur — mais il a réussi à incor- 
porer Veffroi dans la nature 
même, à communiquer a ce vaste 
monde l’obsession de l’espace, a 
rendre présent le démon invisi- 
ble de l’étendue et du vide, qui 
inspire aux petits humains une 
terreur panique. Un sentier pé- 
rilleux longe l’abime, des arbres 
étriqués bougent au-dessus d’un 
ravin : par une étrange coinci- 
dence, ce poète du vertige de- 
vait mourir d’une chute. 

Hercules Seghers ne parti- 
cipe jamais à l’euphorie hollan- Re Me 
daise : dans les rares occasions 
où il interprète des motifs pris dans nos parages, c’est comme un visiteur venu de loin 
qu’il regarde les objets familiers, par suite de cette prédilection pour l’exceptionnel que 
son entourage ne pouvait comprendre. Rembrandt l’a apprécié en individualiste qui 
pénètre les rêves d’un de ses semblables. Son existence d’incompris, ses aspirations 
démesurées, sa mort dans la misère font de Seghers le prototype de Van Gogh. 
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Une troisiéme individualité, toute différente, mais qui fait opposition aussi, c’est 
Jan Steen. A première vue, il ne fait que confirmer l’euphorie de son milieu spirituel : 
pendant toute sa carrière, la bonne humeur, l’allégresse latente trouvent chez lui un 
continuel échappement. S’il se montre parfois en personne, son individualité reste 
plutôt dans les coulisses et n’influence que légèrement les scènes de la vie populaire 
qu’il affectionne. Ce n’est que dans ses toutes dernières années que l’on pourrait rele- 
ver un relâchement de sa fougue, une lassitude, qui se traduisent par une conception 
plus détachée, plus poétique. 

Si Jan Steen est dans l'opposition, c’est sur un autre terrain que Hals ou Seghers. 
Il ranime le souvenir néerlandais du xvi° siècle qui avait trouvé dans la vie popu- 
laire des Pays-Bas la source d’un grand art. Reprenant l’art du grand Bruegel, il 
troque le pessimisme du xvI° contre l’optimisme du xv11°. Son esprit tourne autour 
du petit peuple, il aime à mettre en scène la populace bonasse, ses grosses vulgarités 
et ses plaisirs risqués, les fêtes auxquelles participe toute une famille en liesse. Les 
beaux esprits ont dû être choqués par cette intronisation du débraillé et de la ripaille. 
Quand Steen peint l'Evangile, c’est de préférence l'Evangile rose des Noces de Cana. 
La bonne tenue de la bourgeoisie et les rigueurs du Calvinisme durent se sentir sou- 
vent provoquées. 

Jan Steen a séjourné dans plusieurs villes de Hollande, mais il ne s’est jamais 
fixé à Amsterdam dont le traditionnalisme sérieux et la prospérité grandiloquente ne 
convenaient point à son esprit. Sa facilité, son air de se trouver partout chez lui 
sont en contradiction avec le caractère hollandais de son temps et encore plus avec 
les habitudes d'Amsterdam. Son portrait par lui-même, assis, les jambes croisées, 
près de son pot d’étain, pinçant de la mandoline, en se moquant du qu’en dira-t-on, 
pouvait plaire au gros de la nation, mais ces manières-là devaient choquer la sage 
pédanterie et le décorum des classes supérieures. Ce qui distingue Steen des artistes 
de son temps, c’est son talent à condenser les incidents journaliers dans une vision 
comique, ce qui l’apparente d’ailleurs à Molière, son contemporain. 

A côté de ce bruyant Steen, Jacob van Ruisdaél paysagiste, dévoile un aspect - 
inattendu de l’art individualiste du xvrr° siècle hollandais. I] ne s’encombre d’au- 
cune tradition, d’aucune influence européenne. Si Van Goyen dut se débarrasser de 
l’héritage du passé, Ruisdaél, dès le début, ne vit que de ses propres moyens. L/eu- 
phorie ambiante n’a pas de prise sur ses rêves. Le domaine de son élève Hobbema, 
la contrée estivale, boisée et heureuse ne l’a jamais attiré. Il préfère à la gaîté 
colorée de l'Italie, apportée en Hollande par Berchem, la morose grandeur de la 
Suède, révélée par Van Everdingen: rochers couronnés de pins et torrents en cascades. 

A sa mélancolie, il accorde la nature; c’est un personnage effacé et fuyant et 
néanmoins ou peut-être par cela même, le premier paysagiste de tous les temps. Il 
a découvert que la solitude a une musique. S’il peint un paysage d'hiver, l’heure tar- 
dive y ajoute quelque chose de la pensée humaine. Au-dessus des bois et des plages, 
des champs de blé et des dunes, partout où il a passé une élégie se propage dans 
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FIG, 9. — VERMEER DE DELFT. — LA LECTURE 
(Rijksmuseum, Amsterdam.) 
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l'air. Si par hasard il traverse une ville, la sérénité de la campagne y pénètre avec lui. 

Quelquefois sa poésie s'aggrave de romantisme; alors la Hollande montre un 
visage assombri, avec ses châteaux en ruines, ses mers démontées, ses cimetières 
juifs. Mais, en général, il s'exprime plus légèrement : inutile de chercher des sites 
émouvants; évoquée par la simplicité de Ruisdaél, la nature s’évade de la représen- 
tation pour faire entendre sa voix. 

Voici maintenant, parmi tant d’autres, un artiste à qui l’art hollandais doit une 
interprétation définitive des intérieurs d’églises : c’est Emmanuel de Witte. Parmi ses 
prédécesseurs, il n’y en a qu’un de premier ordre : à la fois naif et raffiné, Saenre- 
dam exerce un talent tout à fait différent. Les autres sont d’honorables prosateurs, 
qui ont apporté leur contribution à l’euphorie hollandaise et qui n’ont fixé que l’image 
de leur sujet, la blanche nudité des murs protestants. De Witte, surtout en vieillis- 
sant, enveloppe dans sa vision l’ensemble des vastes bâtiments, et remplit voûtes et 
travées d’une harmonie qui varie suivant les heures de la journée. Les ombres rendent 
sa poésie solennelle et le soleil accentue ses moments de jubilation. Parmi ses figures, 
on en voit qui subissent leur entourage, s’étonnent devant la majesté des espaces et 
s'ouvrent à la dévotion. 

Pourtant, quelle curieuse opposition entre ce que nous savons de la vie de ce 
maître et ses ouvrages. Il était libre-penseur et se vantait de ce que, dès sa quin- 
zième année ses yeux s'étaient dessillés. Cet intellectuel au caractère agressif, fier de 
ses connaissances en mathématiques, faisait peu de cas de la religion. Sa jeunesse 
insouciante fut suivie d’une vieillesse triste et solitaire. À 75 ans, le suicide, en des 
circonstances tragiques, mit fin à sa carrière. L'art hollandais, pour traduire le 
secret des heures grises ou crépusculaires dans ses églises, n’a su trouver que ce 
cynique. 

C’est là une des énigmes de la nature humaine. Aimait-il ce qu’il croyait détes- 
ter? Les fondements de son talent étaient vastes et solides : par intervalles il se 
montrait habile à camper des portraits, des mythologies, des jardins et des apparte- 
ments luxueusement meublés. Pourquoi, de son plein gré, s'est-il limité à des églises, 
où les monuments des morts, les prédications, les enterrements, les cérémonies, font 
entendre un vibrant appel? Dans ces temples, ces cathédrales, ces synagogues, quel- 
que chose devait répondre a des aspirations qu’il ne s’avouait pas. 

De temps à autre, il quitte le sanctuaire pour la place publique, et s’adonne à un 
second sujet qui capte son attention : marchés de légumes ou de poissons en plein air. 
La, le caractère que nous décrivent les biographes se trahit davantage. On y voit 
l’acheteuse élégante, la marchande à l’air revéche et l’homme de peine qui offre ses 
services. Nulle part dans la peinture hollandaise les différences de condition sociale 
ne se trouvent aussi amèrement soulignées. Les marchés comme celui de Leipzig ou 
du musée de Rotterdam, nous font apprécier l’envergure du maître : on y trouve le 
portrait de la bourgeoisie, une vue de ville avec ses quais et ses architectures, des 
natures mortes et des scènes de la vie quotidienne. L/étal de poissons agonisants, 
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FIG. 10. — REMBRANDT. — LA LEÇON D’ANATOMIE DU PROFESSEUR TULP. 
(Musée de La Haye.) 


autour d’une raie toute en grimace, est d’une tristesse poignante sous l’obscurité de 
lauvent. Songeons, par contraste, à ces natures mortes où Van Beyeren nous pré- 
sente la marée, fraichement arrivée, spectacle de plaisir et de santé, qui cadrent 
autrement bien avec l’euphorie hollandaise. 

Le mécontentement qu’éprouve Emmanuel de Witte au contact du monde jour- 
nalier, n’affecte pas la conception de ses églises. La poésie dont cet être amer est si 
riche, abolit tout souvenir de ces calmes portraitistes du temple protestant, Houckgeest, 
Berckheide, Van Vliet et d’autres. De Witte seul peut faire hésiter dans les vitraux le 
soleil faiblissant. Il se préoccupe de la polyphonie que font les lignes fuselées des 
piliers et des orgues. Sous les ogives il accroche des drapeaux usés et noirs, immen- 
ses voiles d’ombre, comme le deuil de la gloire au-dessus des cénotaphes. Cet homme 
qui ne savait pas prier a révélé l’image d’une Hollande pieuse, que l’on ne soupçon- 
nait pas à côté du calvinisme officiel. 

Nous avons déjà remarqué que les caractères de premier ordre ne foisonnent 
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pas dans l’école de Rembrandt. Il faut faire exception pour le seul Carel Fabritius. 
Celui-ci, qui n’est sans doute pas un éléve dans le sens strict du mot, a pourtant subi 
le voisinage du maitre. Il en porte l’empreinte, mais il sait l’assimiler d’une façon 
originale qui s’accuse lorsqu’il quitte sa grande ville pour se fixer à Delft, vers 1650. 
C’est là qu’il devait périr dans une catastrophe, l’explosion d’un magasin de poudre, - 
qui détruisit une partie de la ville, quatre ans plus tard. Fabritius est entré dans P'im- 
mortalité avec le bagage le moins encombrant. De cet artiste, mort à 32 ans, il ne 
subsiste qu’une dizaine de tableaux, le reste dut disparaître dans le sinistre qui affecta 
son atelier. | 

Les cinq ouvrages datés de sa période de Delft comptent parmi les créations 
les plus exceptionnelles de notre école. Elles sont en marge, par la conception et par 
le sentiment, de l’image habituelle de la Hollande. Confronté avec Rembrandt, Fabri- 
tius frappe par son attitude indépendante. Il accentue la clarté et la solidité des fonds, 
utilise pour les carnations une autre palette, adopte quelquefois une mise en page un 
peu négligée. Il combine de forts empatements avec des surfaces où des bruns et 
des gris sont appliqués en transparence sur le panneau; créations de petites dimen- 
sions qu’on pourrait dire de courte haleine. 

De 1652 date le petit Vendeur d'instruments de musique (National Gallery). 
Suivent deux auto-portraits, dont le premier, au musée de Rotterdam, date de 1653, 
le second, à la National Gallery, de 1654. Cette dernière année, qui devait être inter- 
rompue en octobre par la catastrophe, fut particulièrement fertile : elle voit naître 
la Sentinelle de Schwerin et le petit Chardonneret de La Haye. 

Les deux portraits de l’artiste par lui-même sont deux essais bien différents. 
Celui de Londres, où il se montre 
en cuirasse, affirme, avec son 
plein air et son fond de ciel, sa 
libération de Rembrandt. Celui 
de Rotterdam encore assez pro- 
che du maître, atteste plus de 
psychologie, et nous laisse une 
impression plus durable. C’est 
le vrai bohémien débraillé, aux 
longs cheveux mal soignés, les 
vêtements ouverts sur la poi- 
trine. La tête, que l’on dirait 
affamée, se tient haute et droite, 
le regard est fiévreux, les lèvres 
sensuelles et dédaigneuses. C’est 
un portrait sans transfiguration, 
comme ceux de Rembrandt quel- 


FIG. 11. — REMBRANDT, — ESQUISSE DÉ LA LEÇON D’ANATOMIE, 


(Rijksmuseum, Amsterdam.) ques années plus tard. 
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FIG. 12. — REMBRANDT. — FRAGMENT DE LA LEÇON D’ANATOMIE DU PROFESSEUR DEYMANN. 
(Rijksmuseum, Amsterdam.) 


Le panneau minuscule du luthier, assis en plein air auprès de son étalage de vio- 
lons et de violes, reflète un état d’ame assez rare, en pleine discorde avec l’euphorie 
hollandaise. Le soleil luit sur la petite ville de Delft, sur son église et ses canaux, sur 
le pavé vide et désert dans la grande clarté. Devant le vendeur sans chalands qui 
demeure accoudé, immobile et morose, les longues heures passent sans relâcher la 
tension de l’ennui. 

Le plus grand des tableaux, la célèbre Sentinelle de Schwérin, décrit un état 
d’ame identique. C’est encore une journée éblouissante, un plein soleil, qui absorbe 
ou fait pâlir les rares couleurs. Une porte de ville grande ouverte, un rempart 
délaissé, une seule sentinelle superflue, résument tout l’ennui de la paix. Par-dessous 
la herse rouillée, on voit s’éployer la campagne paisible. D’anciennes affiches sont 
collées sur une haute borne. La sentinelle nonchalamment étendue raccommode son 
fusil, un chien l’épie, et rien ne vit dans cette heure perdue que ce cabot et le soleil. 
Dans le bas-relief sculpté au-dessus de la porte, le cochon de saint Antoine semble 
renifler cette inutilité et ce désceuvrement. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 23 


EE 


178 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Terminons par l’œuvre suprême de Fabritius, l’oiseau le plus précieux que l’art 
garde dans sa large volière, le petit Chardonneret du Musée de La Haye. Tout le 
monde le connaît, enchaîné à son perchoir, devant son éternel mur blanc, prisonnier 
de ce petit espace à cause de ses couleurs et son gazouillis. Comme la peinture date de 
1654, il est probable que l'oiseau a disparu dans l'explosion qui fit périr l'artiste. Qui 
sait, si la catastrophe formidable qui secoua l’atroce ennui de Delft, ne fut pas pour 
ce Fabritius au caractère frondeur et ardent une libération inespérée ? 

Son exemple était assez violent pour faire naître une école à Delft. Pieter de 
Hooch et Vermeer de Delft suivent ses traces, dans le domaine de la peinture, bien 
entendu; car leur tendance spirituelle était bien différente. 

Pieter de Hooch, si facile à influencer, connut à Delft son moment suprême, 
lorsque le plein-air de Fabritius lui fut révélé Sa manière gauche et patiente convient 
bien à son attitude devant la vie. Nous lisons sur deux de ses meilleurs tableaux 
une inscription qu’il a relevée sur le mur d’un ancien monastère, d’après quoi, pour 
mériter le ciel il faut d’abord s’humilier. De Hooch, dans ses années les plus tran- 
quilles, possède encore un autre don exceptionnel : c’est la naïveté. En art, la naïveté 
est plus rare que le talent et certainement plus éphémère. Le talent, on peut le 
développer ; la naïveté, au contraire, disparaît, dès qu’on en prend conscience et pour 
peu qu’on y touche. La vérité de ce que je viens d’avancer n’a été que trop bien 
prouvée par la fin de la carrière de Pieter de Hooch. 

Vermeer de Delft, c’est un chapitre immense. Quant à ses moyens, il doit beau- 
coup à Fabritius, à qui il est carrément opposé par l’esprit. Vermeer, c’est le moment 
où l’euphorie hollandaise touche à la contemplation. Chez lui, il n’y a ni lutte inté- 
rieure, ni différend avec son entourage. Si en contemplant l’extérieur des choses on 
peut atteindre la profondeur, Vermeer a été profond. Son art, qui repose dans la 
clarté, est la plus belle image que nous ait laissée l’optimisme hollandais, et de la vient 
son violent contraste avec Rembrandt. 

Après avoir vu défiler plusieurs des grands individualistes qui composent une 
Hollande moins constamment souriante qu’elle n'apparaît d'habitude, il faut en reve- 
nir à celui qui, dans sa grandeur solitaire, a fait une Hollande à part : à Rembrandt. 
Pour voir surgir, lutter, s’affermir ce qu’il y a de plus consistant, de plus éternel dans 
âme hollandaise, c’est sur lui qu’il faut concentrer ses regards. 

Rembrandt se soustrait à l’euphorie spéciale de son milieu et il tranche sur le cou- 
rant du siècle qu’il avait aidé à activer. Ceci vers 1648, c’est-à-dire au milieu de sa 
carrière. L'adoption du classicisme, en plein siècle baroque, fut pour lui le moyen 
non seulement d'affirmer sa personnalité, mais aussi de se mesurer avec lui-même. 

Entreprise hasardeuse que de refaire ainsi sa carrière! c'était désorienter la 
clientèle, abandonner toute une école. L'art baroque avait été le grand succès de ses 
débuts à Amsterdam. La belle composition de sa jeunesse, les Chirurgiens réunis 
autour du professeur Tulp, aujourd’hui au Musée de La Haye, dut être une révéla- 
tion. La vie même pénètre ici dans une donnée ankylosée par la tradition : le profes- 


oo 


L’'IMAGE DE LA HOLLANDE A TRAVERS SON ART 179 


seur donne lentement, posément, ses explications; ses auditeurs, tout en posant pour 
leur portrait, scrutent son visage ou écoutent; cet agencement, sans manquer de style, 
a de l’aisance. Près d’un quart de siècle plus tard, les chirurgiens font la même com- 
mande; on s'attend à quelque chose d’analogue : le maître répond par une provocation. 

Le tableau a été presque complètement détruit par un incendie, il ne subsiste que 
le cadavre et une figure assise, L/esquisse à la plume, toute petite, existe encore et 
nous montre un ensemble des plus étonnants. Les contemporains ont dû reprocher à 
cette composition de manquer d’esprit et d'invention. Le sujet à disséquer se trouve 
au milieu, les pieds en avant, dans un raccourci très élémentaire; dans l’axe du 
tableau se tient le professeur Deyman, et les huit portraits de chirurgiens sont par- 
tagés en deux groupes de quatre qui se font pendant à droite et à gauche. Là où il 
fallait deviner un équilibre subtil, le critique du xvii siècle ne pouvait voir qu’une 
symétrie sans esprit. Cette régularité et cette sévérité sont classiques, mais d’un clas- 
sicisme qui retourne à ses débuts, après avoir passé par le baroque. 

Le centre et le pivot spirituel de cette composition, c’est le cadavre affreuse- 
ment dévasté. Les mains du professeur, armées d’une petite pince, sont sur le point 
d'entamer le cerveau même, siège 
de toute pensée et de tout senti- 
ment. Un aide tient le dôme du 
crane; son regard est absent; 
rien dans cet appareil n’est nou- 
veau pour lui; il réfléchit, et dans 
sa distraction on le sent remué 
par les questions éternelles qui 
touchent a la vie et a la mort. 

La premiére version de ce su- 
jet n’était que le spectacle d’une 
assemblée élégante, ot le mort, a 
peine touché par la dissection, 
n’était introduit qu’à un degré de 
vérité juste suffisant pour ne pas 
choquer. La version définitive est 
sombre et sévère. Rien ne nous 
est épargné de cette masse rava- 
gée au ventre ouvert, de cette tête 
scalpée, bordée du cuir chevelu 
sanglant qui retombe sur les 
oreilles. Pourtant, cette figure 
martyrisée fascine encore par des 
souvenirs de noblesse, de séré- 


FIG. 13. — REMBRANDT. — PORTRAIT DE L'ARTISTE. 


nité, de fatalité. Rembrandt nous PES TE TOR RAR ES 
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impose cette abomination physique tout en dirigeant notre esprit vers des régions 
métaphysiques bien éloignées du sujet. En effet, n’oublions pas ce qu’était, de par 
la tradition, un groupe de chirurgiens comme celui-ci. Le génie a changé ce reliquat 
du passé d’une valeur universelle, Immédiatement après Rembrandt, le sujet retombe 
dans son euphorie et dans sa platitude coutumières. 

Le hasard nous a fait perdre la Leçon d’Anatomie de Deyman. La seconde des 
grandes compositions de Rembrandt a été mutilée et détruite par les contemporains. 
Leur stupidité monstrueuse a privé la Hollande de son image la plus solennelle. La 
conjuration nocturne des Bataves, que l’on désigne, d’après le personnage principal, 
sous le nom de Claudius Civilis, constitue dans l’œuvre de Rembrandt le pendant 
classique de la Sortie des Arquebusiers. Rembrandt, nous l’avons déjà dit, provoquait 
le conflit par ses nouvelles conceptions : les contemporains se sont durement vengés. 
Le maitre, arrivé en 1661 au plus haut de ses facultés, fut forcé de retirer de l Ho- 
tel de Ville sa vaste toile, et cette œuvre, la plus spacieuse et la plus mire par son 
agencement qu’il ait conçue, il dat la couper en morceaux. La vie ne pouvait faire 
à l'artiste une blessure plus cruelle. 

_ Le hasard encore, comme il l’a fait pour l’ Anatomie, nous a conservé de la Cons- 
piration un fragment du groupe central, le sixième environ de la composition; il est 
aujourd’hui au musée de Stock- 
holm. Quelques très petites es- 
quisses à la plume, dont une assez 
complète, se trouvent à la Pina- 
cothèque de Munich. 

L'analyse minutieuse de la 
composition que nous révèle la 
petite esquisse nous mêènerait 
trop loin. Contentons-nous de 
remarquer que c'est l'aspect 
frontal que le peintre a choisi; 
il y a joint une symétrie que fait 
vibrer un léger désaxement. En- 
tre les deux lions de pierre tail- 
lée, de forme primitive, la scène 
s'inscrit toute en silhouette, pres- 
que sans perspective et sans au- 
cun mouvement vers le specta- 
teur. 

Rembrandt a su rendre con- 
forme à ses fins classiques cette 
histoire romantique, empruntée . 


FIG. 14. — REMBRANDT. — ESQUISSE DU CLAUDIUS CIVILIS, 


(walsh, PRG) a Tacite. Féte nocturne au mi- 
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FIG. 15, — REMBRANDT. — FRAGMENT DU CLAUDIUS CIVILIS. 
(Musée de Stockholm.) 


lieu d’un bois sacré, barbares enivrés et rites de conjuration, le sujet a été rendu 
dans toute sa couleur. Pourtant, l’ensemble est rempli de souvenirs classiques, parmi 
lesquels domine la Cène, de Léonard de Vinci, composition que Rembrandt avait 
tant étudiée, copiée, interprétée et modifiée selon sa conception. Le Claudius Civi- 
lis est la réponse hollandaise aux Sfanze de Raphaël, réplique victorieuse à en juger 
d’après le fragment, d’une ampleur épique, dont se glorifie le musée de Stockholm. 

Le serment est prêté sur l’épée du chef borgne qui, coiffé d’une tiare invraisem- 
blable, incarne la révolte; on croise les fers, on tend les mains, Il y a des faces blé- 
mes et fanatiques et des trognes avinées qui ricanent encore quand la cérémonie com- 
mence. Comme sous l’empire d’une contrainte, le moment dure dans sa bizarre solen- 
nité. On croit entendre la voix de la nuit, qui entre par les hautes voûtes ouvertes, 
portée par les chênes de la forêt des Bataves. 

Rembrandt a connu encore, après le Claudius Civilis, un nouveau développement, 
où la couleur joue un rôle inattendu et dont le Retour du fils prodigue, au musée de 
l'Ermitage, marque l’apogée. L'aspect frontal de ce tableau, peuplé de personnages 
dont la stature semble dépasser la taille humaine, est presque primitif. On dirait 
qu’il n’y a plus de composition, mais que la couleur est le seul élément d'équilibre. 

Ce père, qui pardonne avec toute la clairvoyance de l’amour, a des tatonnements 
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d’aveugle en laissant errer ses 
mains sur le dos du fils retrouvé. 
Lui seul a reconnu l'enfant. A 
coté de ce groupe se tient une 
haute figure pensive qui doute 
et hésite; au fond, on aperçoit 
des narquois et des indiffé- 
rents; le chien, couché sur le 
seuil, n’a pas même relevé la 
tête. En tachant de pénétrer ce 
tableau, on croirait percer les re- 
coins mystérieux d’une cathé- 
drale. 

Faut-il, devant une telle 
grandeur, essayer d’y déméler 
l'image de la Hollande? Nous 
voudrions dire non tout de suite, 
car le Rembrandt des dernières 
années est peu national et ap- 
partient presque entièrement à 
l'humanité. Une objection pour- 
tant se présente. N'oublions pas 
que ce grand tableau est la forme 
finale d’un sujet qui a hanté le 


nn maitre dès sa jeunesse : le père 
ric. 16. — REMBRANDT. — LE RETOUR DE L'ENFANT PRODIGUE. aes bie wer qui attend son fils, ou 
(Leningrad, musée de l’Ermitage.) qui lui pardonne à son retour. Ses 


compositions antérieures préparent et expliquent la conception suprême. Rembrandt 
jeune et tout à son éducation baroque a imaginé une scène rapide où le père s’élance 
à la rencontre du misérable, qui s’est jeté à genoux d’un mouvement non moins vio- 
lent. La peinture en Europe s'était rarement attachée à l'expression de sentiments 
aussi véhéments que ceux que Rembrandt a déployés dans cette eau-forte. 

Vers le déclin de sa période baroque, Rembrandt reprend le sujet du pardon et il 
conçoit une autre rencontre, où le vieux David regarde longuement, en le tenant 
embrassé, son jeune fils Absalon qui sangiote sur sa poitrine. Ce vieillard enturbanné 
est un roi sage et un père faible, le prince aux longs cheveux blonds est un cavalier 
aux armes brillantes. Jusque-là, personne en Europe n'avait été capable de choisir 
des sujets aussi rares pour les interpréter d’une façon aussi émouvante. Nous tou- 
cherions ici au grand drame, sans la préoccupation de la mise en scène et de l’éclai- 
rage et sans le souci du pittoresque qui est souvent l’ennemi de la tragédie. 

Ce qui manque à David et Absalon, Rembrandt le possède en maitre dans l’eau- 
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forte de Tobie, si légére et pourtant si lourde de sentiments, ott laveugle dans sa 
nuit croit entendre venir son fils et s’avance, égaré d’émotion, les mains étendues. Per- 
sonne n’a réussi a fixer des instants plus humains et plus vibrants, ou même ne l’a 
entrepris. 

Après quoi surgit l'énorme conception de |’Ermitage née de ces œuvres antérieu- 
res et née aussi de l’opposition que Rembrandt menait contre sa manière passée. Les 
détails pittoresques sont submergés dans la couleur. De nouveau le père de la para- 
bole tient son fils enlacé : la plénitude d’une large pitié et d’un inexprimable bonheur 
déborde les instants terrestres. C’est le drame de la joie et le plus grand tableau de la 
Chrétienté. 


La Hollande est venue à notre rencontre avec une production innombrable et 
d’une belle diversité. Il y a la surface pour ceux qui l’aiment et les profondeurs 
pour ceux qui préfèrent les sonder. L/image de la Hollande est à la fois claire et 
baignée d’ombres. Elle est claire par la simplicité avec laquelle tant de caractères se 
sont exprimés. Elle se voile de ténèbres et de mystère lorsque le génie remplace la 
personnalité. 

Quel est donc l'attrait qu’exercent sur tant de peuples différents et de généra- 
tions successives nos maîtres sous leurs dehors si modestes? C’est, je crois, ce libre 
jeu de l’individu avec les forces de la tradition. Quelquefois aussi, c’est l’opposition 
qu’il fait aux lois de son entourage. Un poète a dit que le suprême bonheur parmi les 
humains, c’est de jouir de sa personnalité. Ce jeu peut devenir une lutte, ce bonheur 
peut se changer en martyre, quand il s’agit de génie. 

Interrogez ce Rembrandt, dont l’introspection a tant de fois remué et creusé la 
vie intérieure. Ces portraits de sa vieillesse, vous les avez souvent contemplés. On y 
reconnaît la rugosité de l’artiste créateur, fier de son travail et de sa pensée, et aussi 
de sa douleur humaine. Je n’oserais dire : voici l’image réelle et profonde de la Hol- 
lande. L/humanité en est trop large, trop universelle, Mais j’ose avancer que c’est la 
meilleure image que la Hollande puisse montrer ’. 


F. Scumipt-DEGENER. 


1. Nous reproduisons sur la couverture le tableau d’Emmanuel de Witte : Le Marché aux Poissons. (Musée 
de Rotterdam.) 


A PROPOS DU TRIPTYQUE D’ANGERS 


A Gazette des Beaux-Arts a publié, dans son 
L numéro du mois de juin 1935, une étude 
fort suggestive de M. Jacques Dupont sur 
un triptyque jusqu’ici ignoré du musée Pincé 
d’Angers. L’auteur de cette étude, aprés une des- 
cription minutieuse et un examen approfondi, 
croyait pouvoir conclure que ce triptyque — une 
Crucifixion — constituait le plus ancien des pri- 
mitifs français connus jusqu’à ce jour. M. Du- 
pont démontrait, en effet, que ce tableau, anté- 
rieur au portrait du roi Jean, du Louvre, avait 
dû être exécuté aux environs de 1350. 


En dépit d’une argumentation séduisante, 
d’hypothèses étayées sur des faits incontesta- 
bles, les conclusions de M. Dupont appellent de 
sérieuses réserves. (Certaines affirmations de 
l’auteur sont même inexactes. Il paraît donc in- 
dispensable de reprendre la discussion. 

Mais, pour permettre au lecteur de la Gazette 
des Beaux-Arts de juger pertinemment de la 
question, il convient de replacer brièvement sous 
ses yeux les arguments présentés par M. Du- 
pont en faveur de sa thèse, afin de pouvoir les 
examiner plus aisément ensuite. 


Nous rappelons donc que le triptyque du mu- 
sée Pincé était tenu à tort pour une œuvre ita- 
lienne du xrrr° siècle. Le panneau central, très 
simple, représente le Christ en Croix, la Vierge, 
saint Jean et la Madeleine. Le volet de gauche 
offre deux personnages : un saint Sébastien 
(dont l’heureuse identification est due à M. Du- 
pont), une sainte Catherine et, entre eux, le 
donateur agenouillé. La partie supérieure du vo- 
let, qui forme triangle, est occupée par Gabriel, 
l’ange de l’Annonciation. 


Ayant remarqué que cet ange était vêtu d’une 
robe semée de fleurs de lys, M. Dupont a pensé 
qu’un personnage royal devait être figuré sous 
les traits de saint Sébastien : ce saint n’était-il 
pas, du reste, recouvert d’un manteau flottant a 
col d’hermine? De plus — et c’est la le point 
capital — M. Dupont a été frappé par la ressem- 
blance de ce personnage avec le portrait du roi 
Jean conservé au Louvre, l’œuvre de Girard 
d'Orléans : « Il faut bien convenir que c’est le 
roi Jean qui figure sous les traits de saint Sé- 
bastien, écrit-il. Les cheveux longs et la barbe 
d’un roux agressif, l’étrange structure du visage 
d’allure barbare, les yeux rapprochés de la racine 
du nez, tout rappelle de près le portrait du roi 


Jean du Louvre. La ressemblance frappe les 
esprits les moins prévenus ». 

M. Dupont n’ignore pourtant pas « quel scep- 
ticisme règne toujours en matière de ressem- 
blance ». Ce scepticisme, on risque fort de 
l’éprouver en comparant attentivement le saint 
Sébastien du triptyque à l’œuvre de Girard 
d'Orléans. Des différences existent entre les deux 
têtes, et les caractéristiques sur lesquelles s’ap- 
puie l’auteur ne nous paraissent pas convain- 
cantes. 

Les cheveux longs? la barbe d’un roux agres- 
sif ? Mais n’était-il pas d’usage courant parmi les 
artistes du xiv? ou du xv? siècle de doter les 
barbes et les cheveux masculins d’une teinte 
rousse qui ne correspondait pas forcément à la 
réalité? Cette coloration commune ne peut donc 
constituer un argument en faveur de la ressem- 
blance des deux portraits. Au reste, la barbe du 
roi Jean est peu fournie. Au contraire, celle du 
saint Sébastien est plus abondante et taillée en 
collier. 

Les yeux rapprochés de la racine du nez? Si 
l’on voulait discuter sur des détails, on pourrait 
objecter à M. Dupont que son observation, 
exacte quand il considère le triptyque d'Angers, 
cesse de l'être à l’égard du portrait du Louvre. 
Dans l’œuvre de Girard d'Orléans, on ne voit en 
effet qu'un œil, puisque le roi est peint de profil. 
Mais ceci n’est qu’une vétille. On doit plus jus- 
tement noter que les yeux paraissent toujours 
rapprochés de la racine du nez quand un per- 
sonnage est figuré de trois quarts, ce qui est 
précisément le cas du saint Sébastien. 

Mais on s’élévera avec plus de force encore 
contre ce point de comparaison soutenu par 
M. Dupont : l'étrange structure du visage, d’al- 
lure barbare. Autant ce jugement est juste de- 
vant le portrait du roi Jean, autant on ne peut 
l’admettre devant le saint Sébastien. 

Girard d’Orléans a certainement rendu avec 
précision l’aspect physique du successeur de 
Philippe de Valois. Pour qui a étudié ce roi 
médiocre (on sait que le qualificatif de bon qu’on 
lui décerne doit étre entendu dans le sens de 
brave), le portrait de Girard d’Orléans donne 
assez l’impression de la réalité. De Jean, un 
chroniqueur contemporain écrivait : « Il était dur 
à informer et lent à ôter d’une opinion ». Ce 
qui revient à dire que son intelligence était 
bornée. Or, la physionomie du roi, telle qu’elle 
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apparaît sur le tableau du Louvre, confirme 
absolument ce jugement : traits épais, gros yeux 
inexpressifs, visage d’allure barbare, voilà bien 
le roi Jean. 

Peut-on user des mêmes qualificatifs devant 
la tête du saint Sébastien? Cette silhouette fra- 
gile et raffinée (les mots sont de M. Dupont) 
est, par la finesse de son regard, la délicatésse 
des traits, toute différente. Cette tête rappelle 
invinciblement celle de ces Christs siennois ou 
florentins qui abondent dans les musées italiens. 
Et n'est-ce pas à l'Italie et à Sienne que l’on 
songe d’abord en contemplant le triptyque 
d'Angers? M. Dupont ne le nie pas, et sil 
trouve dans l'aspect des personnages des nuan- 
ces dont il a raison de chercher l’origine ailleurs 
qu'en Italie, il reconnaitra que cet aspect fin et 
délicat est peu conciliable avec la physionomie 
lourde et épaisse du roi Jean. 

Il paraît donc difficile de s'appuyer sur une 
ressemblance aussi contestable. Pourtant l’auteur 
n’a pas hésité à assigner une date au triptyque, 
en posant comme un fait établi que le saint 
Sébastien représentait le roi Jean : « Nous ad- 
mettons, écrit-il, que le triptyque a été peint du 
vivant du roi; donc, avant 1364, date de sa 
mort ». Et comme le roi paraît plus jeune que 
sur le portrait de Girard d’Orléans, il conclut 
que le triptyque d’Angers est le plus ancien des 
primitifs français. 

Mais, répondra M. Dupont, vous négligez la 
présence des fleurs de lys sur le manteau de 
l’archange Gabriel. N’indiquent-elles pas, ces 
fleurs de lys, l'intention marquée par l'artiste 
de peindre un roi? 

Les fleurs de lys sont l’apanage de la famille 
royale tout entière, non seulement des rois, et 
on peut simplement conclure de leur présence : 
1° que l’œuvre est française; 2° que, sous les 
traits du Saint Sébastien, figure sans doute un 
prince français. Rien de plus. 

L'âge du triptyque d'Angers n’est donc pas 
établi de manière certaine. L'attribution de 
cette œuvre à l’Anjou — sous cette sage réserve 
qu’elle aurait pu être exécutée sur les bords de 
la Loire par un artiste avignonnais — paraît 
plus discutable encore. 

Rendons toutefois hommage à la perspicacité 
de M. Dupont. Il a découvert, en étudiant mi- 
nutieusement le volet droit du triptyque, des dé- 
tails qui avaient échappé à tous, et il est parvenu 
à identifier les deux évêques qui occupent ce vo- 
let. Il s’agit — une inscription à demi-effacée en 
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fait foi — de saint Agricol, évêque d'Avignon, 
et de saint Maurille, évêque d'Angers. 

M. Dupont en déduit que l’œuvre a une ori- 
gine angevine, et il s'appuie sur ces deux mo- 
tifs : d’abord saint Maurille, honoré presque 
exclusivement à Angers, est peu connu hors de sa 
province; ensuite le triptyque est conservé dans 
une collection formée en partie à Angers dans 
les premières années du x1x° siècle. 

Il est inexact de croire que saint Maurille fut 
honoré presque exclusivement à Angers. Le culte 
de cet évêque a franchi, dès le Moyen Age, les 
limites de sa province et s’est répandu dans toute 
la France. Ce saint fut fêté dans la plupart des 
diocèses, au propre desquels il figurait jusqu’au 
début de ce siècle. Il figure encore, à la date 
du 14 septembre, dans les calendriers les plus 
ordinaires. Il était parfaitement connu, au xIv° 
siècle, dans les provinces méridionales, et certai- 
nement honoré en Avignon à cette époque. 

La seconde affirmation de l’auteur n’est pas 
plus conforme à la réalité. Le comte Turpin de 
Crissé, chambellan de l’impératrice Joséphine, 
n’a nullement formé sa collection en Anjou. 
Inspecteur général des Beaux-Arts sous la Res- 
tauration, cette haute charge l’amena à beau- 
coup voyager. IJ avait une prédilection pour le 
Midi de la France et pour I’Italie. Il y fit de 
nombreux séjours et en rapporta les piéces de 
choix qui constituent le fond de sa collection. 

Après l’avénement de Louis-Philippe, Turpin 
de Crissé démissionna et se retira en Anjou. 
Mais il est peu probable qu’il ait acheté dans sa 
province le triptyque qui nous occupe : voici 
pourquoi. 

En léguant ses collections à la ville d'Angers, 
Turpin de Crissé rédigea, sous forme d’une let- 
tre adressée au conservateur chargé de veiller 
sur elles, une notice où il signala les pièces qui 
avaient, à ses yeux, le plus de valeur. De fait, 
presque tout est énuméré. Turpin de Crissé in- 
dique où il a acquis chacune de ses œuvres, et 
dans quelles conditions. 

Or, il ne cite même pas le triptyque. S'il avait 
découvert cette pièce en Anjou — où des ta- 
bleaux de ce genre n’ont jamais abondé — peut- 
on supposer qu'il ne l’eût pas signalée? Si le 
collectionneur prêta peu d’attention à ce tripty- 
que, sans doute est-ce parce qu’il le trouva dans 
le Midi de la France ou en Italie et le tint pour 
une œuvre siennoise du x1z1° ou du x1v° siècle. 
Moins observateur que M. Dupont, Turpin de 
Crissé n’avait pas remarqué que le saint évêque 
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du volet de droite était saint Maurille; autre- 
ment son attention d’Angevin eut été éveillée et 
il n’eut pas manqué de parler de ce triptyque dans 
sa notice. 

M. Dupont suppose, en outre, que le donateur 
— un chanoine — serait peut-étre Pierre de 
Corzé, enterré en 1378 devant l’autel Sainte-Ca- 
therine de la cathédrale d’Angers. Mais il re- 
connaît lui-même la fragilité de cette hypothèse. 

Que le donateur soit un chanoine, on l’admet : 
il porte aumusse et robe rouge. Seulement, s’il 
est exact qu’à la fin du xvi? siècle, les chanoines 
du chapitre de la cathédrale d'Angers revêtaient 
dans les cérémonies une robe rouge, aucun do- 
cument ne permet d'affirmer que, deux siècles 
auparavant, ils endossaient déjà ce costume de 
couleur écarlate. On est, en revanche, certain 
qu'à la fin du xiv? siècle, dans l’Avignon pon- 
tificale, les chanoines portaient une robe rouge. 

Et voilà notre conclusion : loin d’avoir été 
composé en Anjou, le triptyque du musée Pincé, 
qui appartient à l’art méridional, est vraisembla- 
blement œuvre avignonnaise. Ce n’est pas le plus 
ancien des primitifs français, l'identification du 
saint Sébastien avec Jean le Bon étant fort con- 
testable; aucun des arguments proposés par M. 
Dupont pour établir l’origine angevine ne résiste 
à l'examen. Il s’agit d’un morceau de la fin du 
XIv® siècle, exécuté dans le Midi de la France. 

Mais alors, objectera-t-on, comment expliquer 
la présence de saint Maurille aux côtés de saint 
Agricol ? 

Si l'artiste — comme on doit le supposer — a 
obéi à une intention déterminée en plaçant un 
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CHARLES PICARD. — Manuel d'archéologie grec- 
que. La Sculpture. Période archaïque. — Pa- 
ris, Aug. Picard, 1935. 1 vol. in-8° 704 p. 
XIII pl. dont 2 en couleurs, 237 fig. 


La collection bien connue des manuels d’archéologie 
édités par Auguste Picard vient de s’accroitre d’un 
ouvrage considérable par la masse de connaissance dont 
il est la somme, par la science et l’esprit critique dont 
témoigne son auteur. Si l’on songe que deux volumes 
de pareil poids feront bientôt suite à celui-ci, on ne peut 
qu'offrir d’abord l'hommage de son admiration à 
M. Charles Picard qui a assumé l’énorme tâche de rédi- 
ger ce manuel. Il s’agit ici seulement de sculpture 


évêque angevin auprès d’un évêque avignonnais, 
cette présence indique seulement un lien, un 
rapport entre l’Anjou et le Comtat. Or, des rap- 
ports entre Angers et Avignon il y en eut, et de 
fort nombreux, a la fin du xtv® siècle. Les 
princes angevins s’élancérent a la chimérique 
conquéte du royaume de Naples, non d’Anjou, 
mais de Provence. C’est le pape Urbain VI qui 
sacra Louis I* d’Anjou en Avignon, le 22 fé- 
vrier 1382. C’est également le Souverain Pontife 
qui sacra son successeur Louis IT, en 1389. D’im- 
posantes cérémonies marquérent ces événements, 
au cours desquels Angevins et Avignonnais fu- 
rent mélés. 

Qui sait si l’auteur du triptyque n’a pas voulu 
représenter sous les traits du saint Sébastien un 
comte d'Anjou, Louis I* ou Louis II? Ils 
étaient princes royaux (et cela explique la pré- 
sence des fleurs de lys). Ils vivaient en Avignon 
comme à Angers. Et saint Agricol symbolise le 
Comtat, comme saint Maurille l’Anjou. Simple 
hypothèse, nous en convenons : mais elle est 
plausible. 

Répétons-le en terminant : si nous avons cru 
devoir réfuter les conclusions aventureuses de 
M. Dupont, ce n’est pas pour diminuer la valeur 
de ses découvertes ; sans doute, le triptyque d’An- 
gers n’est pas le plus ancien des primitifs fran- 
çais; sans doute, ses origines ne sont pas ange- 
vines. Mais l’étude minutieuse et claire de ce 
tableau a établi des points désormais acquis. Elle 
a eu surtout le grand mérite de le mettre en 
lumière. Et c’est 1a l'essentiel. 


Jacques LEVRON 


O- GRAS P 


archaïque. Les vues de M. Picard apparaissent moins 
générales, plus précises, plus morcelées que dans son 
précédent ouvrage sur la sculpture antique. Dirai-je 
aussi qu'il est moins aisé à suivre? C’est que ce manuel 
où il fallait dire le plus de choses possible dans un 
espace restreint, et qui doit servir d'ouvrage de réfé- 
rence et de répertoire, mise au point perpétuelle de l’état 
de la science dans tous les cantons du domaine envi- 
sagé, ne tolérait guère les exposés narratifs, et imposait 
le « style sévère ». M. Picard s’est résigné à être un 
auteur difficile. 

Le premier chapitre est un remarquable exposé 
méthodologique : de Winckelmann à Furtwaengler, Je 
regrette un peu, sans m’abuser sur la valeur réelle de 
cet antiquaire « acariatre et brusque », que le comte 
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de Caylus, en qui l’on a vu, avec quelque exagération, 
le fondateur de la science archéologique en France, 
napparaisse que dans une note de la page 7. Ces pro- 
pylées donnent accès à une étude très approfondie des 
origines et du rôle de la statuaire. On sait que les mon- 
naies nous ont gardé le souvenir des cultes primitifs des 
voana et des bétyles, prodromes de l’herme et de la 
statue. Il m'a paru que M. Picard usait avec quelque 
discrétion des documents numismatiques, mais on 
retrouve ici l’abondante documentation qu'avait recueil- 
lie l’auteur dans un article remarquable du Dictionnaire 
des antiquités. Le chapitre suivant, consacré à la muséo- 
graphie, rendra les plus grands services. 

Après ces préliminaires, l’auteur aborde le cœur de 
son sujet. De Dédale aux Dédalides, il nous fait péné- 
trer dans la nébuleuse des « inventions », chez les 
artistes mythiques des anciens ages, puis chez les Cré- 
tois et les Mycéniens. Les techniques, — cette partie est 
remarquablement complète et instructive, — la forma- 
tion des types plastiques, Couroi et Corés, le relief et 
la ronde-bosse, les conditions et les aspects de la sculp- 
ture monumentale, le monument funéraire (de la stéle 
à l’hérôon) les reliefs votifs, font l’objet d’une observa- 
tion très minutieuse. La dernière partie du volume est 
consacrée aux centres d'art de la Grèce archaïque : 
groupe créto-péloponésien, l’Ionie d’Asie et 1l’Archipel 
égéen, l’archaisme attique. 

On saisit d'abord la sûreté de la méthode et la netteté 
du plan : ce n’est pas l’un des moindres mérites de 
M. Picard que de nous avoir montré devant la surabon- 
dance de la matière qu’il avait à traiter, la vertu d’une 
intelligence ordonnatrice. J’y ai vu aussi le désir fré- 
quent d'exposer l’état d’une question et de soumettre 
les différentes solutions proposées, plutôt que d’intro- 
duire une discussion. M. Picard, très modestement, s’ef- 
face assez généralement derrière les combattants; on 
sait pourtant qu’en bien des cas, et ailleurs, il a pris très 
nettement parti. Ici, c’est une position de principe qui en 
fait un spectateur impartial. 

De même pour le développement des idées ; bien qu’on 
sente à tout instant, aux côtés du rédacteur du manuel, 
la présence occulte de l’auteur des Origines du poly- 
théisme hellénique, l'esprit géométrique, si l’on peut 
dire, domine un ouvrage où toutefois la finesse est à cha- 
que instant requise et mise à l'épreuve. Je retiendrai, à 
titre d'exemple, le passage où M. Picard explique l’ori- 
gine de la plastique monumentale: « Les couvertures de 
bronze, tout autant que les reliefs de terre cuite, que la 
pierre ou le marbre remplacèrent, ont eu pour justifica- 
tion première d’humbles nécessités dictées par la pro- 
tection du mur. » Ailleurs, il nous démontre que l’orne- 
ment du temple est postérieur à l'apparition de la 
statue cultuelle. « L'élément sculptural descend des 
parois du lieu saint pour venir, dirait-on, s’égarer jusque 
sur l’image du culte. Celle-ci reçut alors certains orne- 
ments explicatifs qui n'avaient rien à voir avec la pro- 
tection à quoi l’idole magique eût été primitivement 
destinée. » On saisira sur le vif, dans ces citations, à la 
fois la complexité de la pensée et le réalisme de l’ob- 
servation. Par petites touches, l’auteur arrive à nous 
suggérer l'idée d’un artiste primitif hésitant entre la 
magie propitiatoire et la passion décorative. 

Telle est la démarche d’un ouvrage où l'intelligence 
est constamment tenue en éveil, où l'esprit est tendu 
sans trêve. Dans ce labyrinthe, M. Picard excelle à 
nous rendre avec sollicitude le fil qu’on aurait pu perdre. 


Chaque chapitre est suivi d’une bibliographie; il y a 
une table chronologique et des indices, ce manuel est 
donc équipé de toutes pièces. L/illustration est documen- 
taire, comme il convient, l'effet artistique en est banni, 
mais l'éditeur a fait un heureux effort pour parer le 
volume de planches hors texte et même en couleurs. 

Ceci dit, il est presque oiseux d’ajouter que le Manuel 
est un instrument de travail indispensable à tous ceux 
qui prennent intérêt à l'Antiquité. 

At, 15 


JEAN CHARBONNEAUX. — Les terres cuites grec- 
ques. — Photographies de Sougez. Paris, Li- 
brairie d’art Louis Raynaud, 1936, in-4°, 24 p. 
100 fig. 


Ce n’est pas sans raison qu’on joint au nom de l’au- 
teur de ce livre celui du photographe qui l’a illustré. On 
forcerait à peine la vérité en prétendant que la technique 
photographique permet aujourd’hui de renouveler bien 
des sujets, en archéologie ou en histoire de l’art. Rien 
ne paraît désuet comme d’anciens clichés qui ont fait la 
joie de nos pères, et il est bien vrai qu’une nouvelle 
prise de vue, un éclairage inédit révèlent une sculpture 
qu'on croyait connaître — parfois dangereusement: il 
importe aussi de ne pas se laisser leurrer. Donc, Sougez 
nous offre un album de belles images, ne lui mesurons 
pas nos compliments. Pourtant, un public qui commence 
à prendre l’habitude de regarder sans lire aurait tort de 
négliger le texte de M. Charbonneaux. C’est lui qui a 
choisi, c'est lui qui commente. De grâce, écoutons le 
speaker! Il a du mérite et de la grâce. Son discours est 
bref et pertinent, c’est un grand talent que de savoir 
dire juste ce qu’il faut. Et nous voici informés — sans 
douleur — de la fabrication et de la destination des 
terres cuites, des phases de cet art délicat et populaire, 
depuis la Créte jusqu’a Tanagra. Mais je regrette que 
M. Charbonneaux ait exclu le Cabinet des médailles du 
champ de ses recherches, il y eût trouvé — entre tant 
d'autres — la joueuse d’osselets de Janzé, le buste de 
femme de la collection Valton, des masques et des anté- 
fixes qui valaient bien d’être cités et reproduits à côté 
des figurines du Louvre ou d’ailleurs. BE 


Léon HEUZEY et JACQUES HEUZEY. — His- 
toire du costume dans l'Antiquité classique. 
Egypte, Mésopotamie, Syrie, Phénicie. — Pa- 
ris, Société d’édition Les Belles Lettres, 1935, 
in-4°, 156 p., 141 fig. LVIII pl., dont 4 en 
couleurs. 


Le noyau de cet ouvrage, nous dit M. Jacques 
Heuzey, est constitué par des articles posthumes du 
célèbre et vénéré archéologue Léon Heuzey, déjà parus 
dans la Gazette des Beaux-Arts et la Revue d’Assyrio- 
logie. Ce qui concerne le costume militaire et sacerdotal, 
le costume des femmes, les Hittites, la Syrie et la Phé- 
nicie, est dû à son petit-fils qu'il faut louer d’avoir 
maintenu une si belle tradition. Suivant la méthode 
inaugurée par son grand-père, M. Jacques Heuzey a 
poursuivi ses études non pas dans l’abstrait, mais en les 
contrôlant par des expériences pratiques faites sur le 
modèle vivant. De 1a vient l'intérêt particulier de ce 
livre par quoi les documents archéologiques semblent 
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s’animer et, a travers les siécles, accéder a notre familia- 
rité : c’est l'œuvre d’un artiste autant que d’un histo- 
rien. Son originalité consiste en grande partie à s’effor- 
cer de retrouver dans l’usage actuel de !’Orient telle ou 
telle partie du costume antique, et à rattacher le plus 
possible le passé au présent. 

Le texte assez court est précédé d’un aperçu histori- 
que, et complété par les commentaires abondants impri- 
més en regard de chaque planche sur une feuille de 
garde transparente. Les exemples sont fort bien choisis 
et très démonstratifs. Comme chacun cède à sa manie et 
préche pour son saint, j'aurais aimé à voir figurer dans 
cet ensemble la charmante statuette de bois du Cabinet 
des médailles étudiée par (M. Capart, et à propos du 
costume perse, les dariques d’or où l’on distingue les 
détails de la cidaris du roi, la candys, et parfois les 
mèches de son manteau de kaunakès. 

Les planches sont excellentes, quantité de dessins 
illustrent le texte. Le tout contribue à former un très 
beau volume d’art dont il faut féliciter à la fois l’au- 
teur et les édition Les Belles-Lettres. 

ie Be 


GisELA M. A. Ricurer & MaARJORIE J. MILNE. 
— Shapes and names of Athenian vases. — 
New-York, The Metropolitan Museum of 
Arts, 1935, in-4°, 32 p., 181 fig. 


Cet excellent petit livre répond d’abord a son objet 
qui est de donner, textes en mains, la définition exacte 
de tous les termes grecs qui désignent des vases : kan- 
tharos, kylix, lekythos, mastos, etc. Mais de plus, l’heu- 
reux choix des illustrations en fait le plus attrayant des 
guides, le mieux fait pour inspirer au simple amateur 
dart le goût de la céramique antique. Une longue fré- 
quentation des vases attiques, du vi° au Iv® siècle avant 
notre ère, a permis aux auteurs d'écrire la plus savou- 
reuse des introductions, avec ce sens des réalités qui fait 
souvent défaut a des érudits trop abstraits. Il est dif- 
ficile de mieux définir la courbe exquise d’une kylix ou 
le galbe architectural d’un cratére, de mieux parler du 
col étroit d’une fiole à parfum... 

1:78; 


ARTHUR WEIGALL. — Le Pharaon Akh-en-Aton 
et son époque. — Paris, Payot, 1936, 1 vol. 
in-8° de la Bibliothèque Historique. 250 p., 
37 fig. hors-texte. 


La vie de ce Pharaon tuberculeux et révolutionnaire, 
qui vécut au milieu du xiv° siècle avant notre ère, 
méritait bien d’être contée, entre toutes. Cet idéaliste 
un peu fou, fondateur d’une religion monothéiste et uni- 
verselle à laquelle il donna une capitale désertique, fit 
tant qu'il perdit toutes les provinces qu'avait conquises 
son ancêtre Thoutmosis. Ce n'était pas un guerrier, mais 
un rêveur, un rêveur impérieux qui s’acharna à détruire 
des croyances ancestrales. Ce qui nous touche plus par- 
ticulièrement c’est qu’il porta sa révolte dans le do- 
maine des arts, abolissant les canons traditionnels pour 
revenir aux rythmes archaiques, en même temps qu'il 
instaurait un nouveau réalisme. Qu'il suffise de dire 
que la fameuse tête de la reine Nefert-iti est le plus 
pur produit de l’art égyptien de cette époque, et un 
étonnant chef-d'œuvre. M. Weigall est bien connu 


comme auteur de biographies antiques, parmi lesquelles 
il faut citer celle d'Alexandre (parue à la même librai- 
rie). La traduction de M. Henri Wild est méritoire, elle 
eût gagné à être revue avec soin par un écrivain de 
langue française. 

JB: 


M. A. NoursE. — 400 millions d'hommes. His- 
toire des Chinois. — Paris, Payot, 1935. 350 p. 


Une des caractéristiques de notre époque, c’est l’inté- 
gration des civilisations lointaines dans notre culture. Il 
y a beau temps que la Perse et la Chine ne sont plus 
des objets de sarcasmes pour une ignorance ironique. 
Le grand public connaît les noms des savants et des 
explorateurs Sven Hedin, Pelliot ou Hackin, Granct ou 
Grousset. L'exposition de Londres achève de nous 
rendre la Chine familière. Mais il fallait un livre qui 
fixat nos idées, un sommaire historique qui permit de 
parler sans trop de risque des Chous ou des Hans, des 
Tangs ou des Mings. Telle est la raison d’être de l’ou- 
vrage de Mme Nourse, qui a vécu quatorze ans en 
Extréme-Orient et qui s’est chargée de résumer pour 
tout le monde le destin de l’Empire du Milieu. Elle a 
été bien secondée par Jean Marqués-Riviére, qui a tra- 
duit son texte en français, pour en faire un ouvrage 
d’une lecture aisée et d’une consultation facile. 

; J.-Bs 


EMILE CHERBLANC. — Mémoire sur l'invention 
du tissu. Histoire générale du tissu. Document 
n° 1. — Ouvrage publié sous le patronage de 
la Chambre de commerce de Tarare. Paris, 
Editions d’Art et d’Histoire, 1935. In-4°, 
75 D. Nob ee 


Nous signalerons assez rapidement, bien que le sujet 
soit d’un singulier intérêt, ce volume où l’auteur, après 
avoir examiné les systèmes proposés par ses devanciers, 
expose sa propre théorie des origines préhistoriques du 
tissu. Ses vues rétrospectives sur la naissance de la plus 
féconde des industries humaines sont fondées sur l’ob- 
servation et la méditation, sur l'examen attentif des 
documents les plus anciens, notamment des fragments 
d’étoffes découverts à Robenhausen, dans le lac de Pfaf- 
fikon, près de Zurich. Il apparaît que c’est par l’assem- 
blage des fils de laine que l’homme débuta dans son 
apprentissage séculaire de couturier. L’exposé de 
M. Cherblanc est remarquable par la logique du raison- 
nement. 

TE: 


COLLECTION APOLLO. — Art roumain moderne. 
Artistes étrangers en Roumanie. — Editions 
Marvan, Bucarest; éditions Ramuri, Craiova. 


x 


Nous avons déjà signalé à nos lecteurs le livre de 
M. Oprescu, consacré à l’Art roumain de 1800 à nos 
jours. La Collection Apollo, en une série de petits 
volumes très bien présentés et illustrés, rédigés à la fois 
en roumain et en français, a pris à tâche de donner au 
public de brèves monographies des principaux artistes 
roumains, et des artistes étrangers qui ont travaillé en 
Roumanie. C'est ainsi qu'ont paru : O. Han, par Tudor 
Vianu; IJser, par Al Busuioceanu; Tatarescu, par 
Alexandru Marcu; Aman, par Oscar Walter Cisek ; 
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Medrea, par Tudor Vianu; Andreescu, par G. Oprescu. 
Signalons cette fois-ci Preziosi, par Al. Busuioceanu. Les 
voyageurs de plus en plus nombreux qui visitent la Rou- 
manie trouveront là la meilleure des introductions en un 
pays ami: les historiens et critiques d'art ne peuvent 
manquer d'y prendre un vif intérêt, 
Jeb 

ROBERT Forrer. — L’ Alsace romaine. — Etu- 

des d’archéologie et d'histoire. Collection diri- 

gée par André Piganiol. Paris, librairie Er- 

nest Leroux, 1935, in-8°, 220 p., XLI pl. 


Nous recommanderons briévement la lecture de cet 
excellent petit livre da au savant conservateur du Musée 
Gallo-Romain de Strasbourg, archéologue éprouvé, 
auteur d’un ouvrage fondamental, Strasbourg-Argento- 
rate, préhistorique, gallo-romain et mérovingien. Le pré- 
sent ouvrage, qui s’adresse au grand public, retrace l’his- 
toire de l’Alsace sous les Gaulois, sous Arioviste, à 
l’époque de César, sous l’administration romaine, jusqu’à 
la fin de l’Empire et aux invasions barbares. Tous les 
documents figurés recueillis dans ia région nous révélent 
l’activité des légions et de la population civile, romaine 
ou indigène: castra, mobilier funéraire, armes et armu- 
res, sanctuaires. Beaucoup d’information en peu de pages. 


MARIE PICHEREAU-VALLET. — Edouard Vallet, 
peintre et graveur (1876-1929). — Payot, éd. 
1934, 26 p., 24 pl. 

Ce Genevois est l’auteur de solides peintures qui font 
songer à Hodler, et d’eaux-fortes où l’on sent s'exprimer, 
dans le noir et blanc, le même tempérament réfléchi et 
concentré. Paysages et figures, calmes et taciturnes, y 
paraissent contemplés sub specie aeternitatis par un poète 
qui croit à la durée. Les quelques pages qui lui sont con- 
sacrées par sa sœur sont empreintes de piété et d'amour, 
elles complètent les ouvrages plus complets, mais moins 
émus, que lui a consacrés Hans Graber. 


TER; 
VACLAV VyTLACIL and Rupert DAVIDSON 
TURNBULL. — Egg tempera painting. Tem- 
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APOLLO (janvier 1936). R. W. Symonps, La col- 
lection d’anciens meubles anglais de M. E. G. Ridpath. 
Beaux exemples de l’art du meuble anglais, datant de 
l'époque de Charles II jusqu’à la fin du xvur’ siècle. — 
Puitie Bates, Influence chinoise sur la porcelaine et 
la poterie anglaises. Au xvIII' siècle, en Angleterre, les 
fabriques de porcelaine imitent les objets d'importation 


pera underpainting. Oil emulsion painting. A 
manual of technique. — New-York, Oxford 
University Press, 1935. In-8°, 76 p. 


Ce petit recueil de recettes pour la peinture à l’œuf, la 
peinture à l’émulsion, rédigé par deux techniciens qui ont 
étudié dans des ateliers de peintres à Paris, en Italie, en 
Amérique, rendra service au moment où les procédés de 
la peinture ancienne et moderne sont remis en question 
par les théories de Maroger ou de Doerner. La conclu- 
sion des auteurs consiste à suggérer une nouvelle 
méthode, à la fois théorique et pratique. Reste à la met- 
tre à l'épreuve. 

JB: 


CHARLES SAUNIER — Un caricaturiste républi- 
cain fonctionnaire des Postes sous le Second 
Empire. — Jules Baric, Extr. de la Révolu- 
tion de 1848, juillet-août-septembre 1935. 


Une note amusante sur ce fonctionnaire doué d’une 
écriture illisible et d’un talent de dessinateur qui le place, 
toute proportion gardée, dans la lignée de Daumier et 
de Forain. Quelques-unes de ses légendes sont encore 
drôles, ce qui n’est pas si commun. Il mourut en 1905 
« avec la satisfaction d’avoir vécu en homme libre sous 


un régime d'autorité ». 
lB. 


MAURICE DE DAINVILLE. — L’Enfance des Egli- 
ses du diocèse de Montpellier. — Montpellier, 
Imprimerie de la Charité, 1935, in-8°, 35 pp. 
fig. (Extrait de Monspeliensia.) 


Ce petit travail, orné de charmants dessins dus à 
l’auteur, complétera et, sur certains points, corrigera le 
livre de M. Puig y Cadafalch que nous avons déjà 
examiné. Nous sommes moins persuadé que l’auteur que 
les architectes des grandes églises ont commencé par 
en construire de petites, et nous croyons plus volontiers 
que, d’une manière habituelle, ils ont commencé par 


travailler comme élèves sur de grands chantiers. 
IRD: 
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chinoise. Analyse des « Chines » anglais. L'influence 
chinoise est pourtant absente à Plymouth, Bristol, 
Longton Hall. — En marge de l’exposition d’art chi- 
rois de Londres, M. Basiz GRay étudie queiques pro- 
blèmes relatifs aux peintures et M. BERNARD RACKHAM, 


des céramiques. 4 . 
(Février 1936). Joux TRINICK, Le vitrail de V’Ascen- 
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sion du Mans. M. Trinick considère le vitrail de l’As- 
cension du Mans, généralement daté de 1097 a 1120, 
comme le plus ancien des vitraux du monde, après 
celui des cinq prophètes d’Augsbourg (1050). Pas de 
document ou d’argument à l'appui. — RALPH EDWARDS, 
Les « tableaux de conversation » de Joseph van Aken. 
L'auteur continue sa série d’articles sur les peintres 
de « tableaux de conversation » dans l’art anglais du 
temps de Hogarth. Joseph van Aken, dont la signature 
rend assez délicate l’attribution de ses œuvres, s’inspire 
un peu de (Watteau, est quelquefois très anglais, mais 
ne s’affranchit jamais de la forte empreinte de son pays 
d’origine: les Flandres. — GEORGES LUKOMSKI, Statues 
et fontaines de Caprarola. M. Lukomski a rapporté 
de Caprarola une riche moisson de dessins. Voici le 
palais et ses monuments vus par l’archéologue et 
l’érudit. 


THE BURLINGTON MAGAZINE (février 1936). 
Victor Lasarerr, Nouvelles vues sur le problème de 
Vécole pisane. La descendance byzantine a Pise est tri- 
ple : au début du xrrI° siècle, c’est l’influence de l’art 
populaire des provinces de l’Empire byzantin; dans le 
second quart du x1II° siècle et jusqu'à Cavallini et 
Giotto, ce sont les influences venant de Constantinople 
même, de l’ancienne tradition aristocratique d’une part, 
des peintres d’icones et des miniaturistes, de l’autre. — 
W. R. VALENTINER, Quelques compositions de la jeu- 
nesse de Rembrandt. Avant d'arriver à Amsterdam, 
célèbre, à l’âge de vingt-cinq ans (1631), à Leyde déjà 
Rembrandt a atteint la notoriété. L'auteur étudie quel- 
ques œuvres de cette première époque, entre autres deux 
peintures découvertes récemment : Les deux Philoso- 
phes de la Galerie Nationale de Melbourne, et Le Christ 
lavant les pieds des disciples de l’Institut d'Art de Chi- 
cago. 


OLD MASTER DRAWINGS (décembre 1935). 
CHARLES TOLNAY, Trois dessins de Pierre Bruegel le 
Vieux, passés inaperçus : Trois paysages alpins iné- 
dits, par Pierre Bruegel le Vieux, du portefeuille Hol- 
lar conservé à la Bibliothèque de Chatsworth. L'auteur 
les rattache au groupe des dessins qu’il a antérieure- 
ment datés de 1554 (Retour d'Italie. Seconde traversée 
des Alpes). — Mme E, Titrze-Conrat, Un dessin de 
Farinato pour le Massacre des Innocents de S* Maria 
in organo de Vérone. L/auteur attribue à Paolo Farinato 
la feuille d’étude de l’Académie de Dusseldorf (attribuée 
jusqu’ici à l’artiste, avec quelques réserves en faveur du 
Tintoret), ainsi qu’une petite grisaille, préparation pour 
le même tableau de la collection Wessner à St-Gall. 
En conséquence, elle attribue à Farinato un dessin du 
Louvre (Photo Braun 421) donné jusqu'ici à Palma 
le Jeune. 


THE PRINT COLLECTOR’S QUARTERLY (jan- 
vier 1936). CAMPBELL Dopcson, Les gravures sur bois 
néerlandaises, 1500-1550. A propos d’albums de repro- 
ductions récemment publiés 4 Amsterdam (Nederlands- 
che Houtsneden (1500-1550), M. €. Dodgson donne un 
apercu trés documenté sur la gravure néerlandaise du 
début du xvi* siècle, dont l'histoire n’est pas encore 
écrite. — CLARE STUART WORTLÉY, Jdentification d’un 
portrait de femme gravé par Hollar d'après Van Dyck. 
L'auteur démontre que la gravure de Hollar, considérée 
jusqu'ici comme le portrait de Katharina Howard, a 
été exécuté d’après le portrait de Lady Herbert of 
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Ragland, définitivement attribué à Van Dyck (aujour- 
d'hui à la Comtesse Labia). — CLÉMENT-JANIN, Mar- 
cellin Desboutin. Etude très complète de son œuvre 
gravé. — (CARL ZIGROSSER, L'art graphique mexicain : 
Diego Rivera et quelques autres. 


GENTSCHE BIJDRAGEN TOT DE KUNST- 
GESCHIEDENIS. (Deel II). Anvers, « de Sikkel >, 
1935. H. vAN DE VELDE, Une nouvelle classification des 
ornements. — I, SPELEERS, Antiquités égyptiennes. 
Examen des déterminatifs (suite de l’étude publiée dans 
le premier fascicule) : signes représentant des outils, des 
récipients, de la nourriture, des objets de toilette et des 
armes. — FLORIS VAN DER MUEREN, La musique: com- 
paraison parallèle avec les autres arts, notamment avec 
l’architecture. — D. RoGGEN, Klaas Sluter est-il d’origine 
hollandaise? Réfutation par les textes de l’opinion qui 
fait de ce sculpteur un Allemand. — D. Roccen, André 
Beauneveu et la visite de Klaas Sluter à Mehun-sur- 
Yèvre. Ce voyage fut une visite d’inspection et de con- 
trôle qui n'implique aucune influence de Beauneveu sur 
le sculpteur. — D. Roccen, Les pleurants de Klaas 
Sluter à Dijon. C'est à Sluter, mort en 1406, que revient 
la conception du cortège des pleurants pour le tombeau 
de Philippe de Bourgogne, mais l’œuvre fut achevée par 
son neveu, Klaas van de Werve, en 1411. — D. ROGGEN, 
La chronologie des œuvres de Théodore Rombouts. Evo- 
lution du maître, du style caravagesque vers le style 
rubénien. — F. M. OLBRECHTS, Les collections ethno- 
graphiques du musée de Gand. Masques, statuettes, kap- 
kaps, amulettes de Mélanésie. — M. LIBERTUS, Lucas 
Faydherbe (1617-1697). Elève de Rubens, sculpteur et 
architecte. 


REVISTA ESPANOLA DE ARTE (septembre 
1935). A. L. MAYER, Deux esquisses de J. B. Tiepolo, 
et une œuvre retrouvée de Goya. — D1EGo ANGULO INI- 
GUEZ, Une œuvre nouvelle de Bartolomé Bermejo. Un 
saint Augustin, à New-York. — ANTONIO SIERRA Co- 
RELLA, Santo Domingo ét Real, de Tolède. Notes sur la 
fondation de cette église conventuelle, cloître gothique, 
chaire mudéjare, pierres tombales. — F. Hueso Rot- 
LAND, Le monastère de las Huelgas de Burgos. Fondé 
par D® Leonor d'Angleterre, femme d’Alfonse VIII 
(1187), — R. E. A. L'exposition annuelle de la Socie- 
dad española de Amigos del Arte. Les peintres de 
natures mortes (bodegones). — EMILIANO M. AGUILERA, 
Les portails gothiques de San Salvador et de Santa 
Maria de Requena. 


AMERICAN JOURNAL OF ARCHAEOLOGY 
(octobre-décembre 1935). Emerson H. Swirt, Les La- 
tins à Hagia Sophia. Les Latins ont toujours été consi- 
dérés comme les destructeurs de Ste-Sophie de Cons- 
tantinople. Or, en s’appuyant sur l'étude de textes et de 
l'édifice lui-même, l’auteur démontre que les Latins, au 
contraire, à leur arrivée à Constantinople, en 1204, y 
importèrent les principes de l'architecture gothique fran- 
çaise, et contribuèrent à embellir et à consolider la ma- 
gnifique basilique grecque déjà fortement endommagée 
par des tremblements de terre successifs. — J. D, BEaz- 
LEY, Quelques inscriptions sur des vases antiques con- 
servés à Berlin, Athènes, Copenhague, Rome, Palerme, 
Syracuse et Naples. — BENJAMIN ROWLAND J’, Notes 
sur l'architecture ionique en Orient. L'auteur étudie 
quelques édifices ioniques intéressants en tant que ves- 
tiges de la plus lointaine expansion de la civilisation 
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hellénistique en Orient, et notamment, le « temple de 
feu » découvert par M. John Marshall à Jandial, la 
tombe ionique découverte récemment au Kurdistan, les 
restes d’un temple de Kourha, en Perse Occidentale, 
des colonnes de la cité parthe d’Assur. — WIiLHELM 
DÔRPFELD, Parthenon I, II et III. Dans la même revue 
(1934, pp. 408-448), M. W. B. Dinsmoor a étudié la 

ate de l'ancien Parthénon. M. Dérpfeld, qui fera pa- 
raitre prochainement un important ouvrage sur Vhis- 
toire des trois temples qui, selon lui, se sont succédé 
sur l’emplacement du Parthénon, en trace ici les gran- 
des lignes et conteste le point de vue de M. Dinsmoor. 
Dans une note additionnelle, M. Wircram BELL DIns- 
MOOR reprend ses arguments en faveur de la théorie 
d’un Parthénon unique (I et II pour Dérpfeld), et in- 


siste sur les témoignages de la céramique. — STANLEY 
Casson, Inscriptions sur métal grecques de haute épo- 
que. Quelques notes. — G. W. ELDERKIN, L'élément 


architectural dans l’art funéraire antique. Les sarco- 
phages et les stèles funéraires expriment la conception 
de la tombe — dernière demeure — maison du mort. 
L'auteur en étudie quelques exemples du point de vue 
particulier de l’évolution architectonique. 


THE AMERICAN MAGAZINE OF ART (janvier 
1936). GERTRUDE R. BENSON, En explorant le mythe de 
Van Gogh. La conscience artistique de Van Gogh. A 


propos de l'exposition du Musée d'Art Moderne de 
New-York. 


THE ART BULLETIN (septembre 1935). FREDE- 
RIK B. DEKNATEL, La sculpture gothique du XIII° siè- 
cle aux cathédrales de Burgos et de Léon. Etude 
(145 p., 101 fig.) très poussée sur un des plus importants 
aspects de l’art plastique à l’époque gothique, dont les 
sources françaises sont indéniables (Amiens surtout, 
Chartres et Reims), mais qui en même temps reste pro- 
fondément original. — W. FREDERICK STOHLMAN, La 
production en série des émaux champlevés de Limoges. 


ALGERIA (janvier 1036). G. S. Mercier, L'Ecole 
Nationale des Beaux-Arts. Note sur l'histoire de 
l'Ecole Nationale des Beaux-Arts d'Alger et compte 
rendu de son activité présente. 


L'ART SACRE (janvier 1036). Paut Jamot, Roger 
van der Weyden. Cette étude courte mais fort appro- 
fondie de l’œuvre du grand Flamand a cela de précieux 
qu’elle présente, sous la forme concise et claire propre 
à l’auteur, un résumé, impartial et précis, des théories 
relatives au probléme van der Weyden qui a mis aux 
prises pendant des années les savants du monde entier. 


BULLETIN DES MUSEES DE FRANCE (dé- 
cembre 1935). JEAN ADHEMAR, A propos du Balcon de 
Manet. C’est a Paris, en 1867, a la vente de la collection 
du marquis de Salamanca, que Manet aurait connu le 
tableau de Goya qui lui a inspiré le Balcon. 


LES CAHIERS DE HAUTE ET BASSE-NOR- 
MANDIE (N° 4, 1935-1936), publient deux articles 
qui, outre leur intérêt local, apportent d’intéressants 
documents : R. E. Devaux, Les vieilles affiches caen- 
naises; et A. LEFÈVRE, La céramique du pré d'Auge (la 
terre à pot). 


LAROUSSE MENSUEL (février 1936). L’Arc de 
triomphe de l'Etoile. Notes sur l’histoire de l’Arc de 


triomphe de l'Etoile à Paris, à l’occasion du centième 
anniversaire de son inauguration, le 29 juillet 1836. 


REVUE DE PARIS (15 janvier 1936). R.-Epouarp 
ANDRÉ, Le château de Chanteloup d’après des docu- 
ments inédits. Histoire du château de Chanteloup, pro- 
prété du duc Etienne-François de Choiseul après 1760, 
un des centres les plus captivants de la vie artistique au 
XVIII" siècle. 


VISAGES DU MONDE (15 janvier 1936). A. vAN 
GENNEP, Les fêtes populaires anciennes et leurs sur- 
vivances. Un élément d'identité se retrouve dans toutes 
les fêtes populaires du monde entier, et ceci depuis des 
siècles, jusqu'à nos jours. Il ne faut pas en chercher 
l'explication dans des phénomènes d'influence ou de sur- 
vivance. L'auteur, un des meilleurs folkloristes actuels, 
l'explique … « par une identité des conditions de milieu 
et par celle des tendances profondes, à la fois indivi- 
duelles et collectives, de toute l’humanité... » C’est 1a, 
d’ailleurs, un des caractères distinctifs de l’art popu- 
laire. 


OUD-HOLLAND (Fasc. I, 1936). J. Knorr, Wil- 
lem Uppink. L'œuvre de cet artiste d’Amsterdam 
(1767-1849) dont le Rijksmuseum possède trois portraits 
n'a jamais été signalée jusqu'ici. — H. BEENKEN, Posi- 
tion actuelle du problème Hubert van Eyck; questions 
relatives à l'autel de Gand. Pour M. H. Beenken, la 
part d'Hubert van Eyck dans l’autel de Gand est cer- 
taine et importante. Hubert van Eyck est l'artiste 
« anonyme » identifié par Hulin de Loo, l’auteur d’un 
groupe de miniatures du Bréviaire de Turin-Milan, 
ainsi que des panneaux conservés à New-York, Rich- 
mond, Berlin, etc. L'étude historique et stylistique n’em- 
portant pas la conviction pour la plupart des érudits qui 
discutent ce problème, M. H. Beeken propose un arbi- 
trage au moyen des rayons X. — G. J. HOOGEWERFF, 
Lucas Gassel, Un peintre de Helmond. L'auteur pu- 
blie deux œuvres nouvelles de l'artiste dont huit pein- 
tures et deux dessins seulement sont connus (1529 à 
1568-70). 


LVARTE (janvier 1936). R. PALLUCCHINI, Vincenzo 
Scamozsi et l'Architecture vénitienne. Eclectique et 
formé aux sources d’un Serlio, d'un Palladio et dun 
Sansovino, Vincenzo Scamozzi représente la transition 
entre l’art de Palladio et celui de Longhena. — VERA 
Dappr Grovannozzi, Les plans du XVI° et du XVII* 
siècles pour la façade de S. Maria del Fiore. Dessins 
et modèles en bois conservés au Musée du Dôme de 
Florence, par G. A. Dosio, IL. Cigoli, B. Buontalenti, 
Don Giovanni di Medici, Giambologna, G. Silvani, etc. 


ARTE ROMANA (Supplément au N° 06 de la 
revue : Domus) (décembre 1935). La sculpture romaine 
et quatre fresques de la Villa des Mystères. Album 
luxueusement publié par les soins de M. EDOARDO PER- 
sic. Quatre-vingts planches, précédées d’une courte 
introduction, présentant une anthologie de la sculpture 
romaine depuis César jusqu'à Justinien, à travers ses 
œuvres les plus marquantes, choisies avec la collabora- 
tion de ANNA Maria MazzUCcHELLI. Quatre planches 
en couleurs reproduisent les fresques de la Villa des 
Mystères. 
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MUSÉE DÉs BEAUX-ARTS DE VIENNE (Autriche). — 
Mouseion (1935, vol. 29-30). Heinrich Klapsia: La réor- 
ganisation des collections d’art plastique et décoratif au 
Kunsthistorisches Museum de Vienne. La réorganisa- 
tion, on pourrait dire la transfiguration, de la section 
des Arts Décoratifs du Kuntshistorisches Museum, réa- 
lisée en moins d’un an par son conservateur, M. Leo 
Planiscig, assisté par M. Ernst Kris, est vraiment une 
ceuvre remarquable. Le transfert de la collection d’armes 
dans les salles du « Nouveau Chateau » l’a rendue pos- 
sible. Vingt salles spacieuses mettent aujourd’hui en 
valeur la richesse des collections de l’art plastique et 
décoratif du Moyen Age jusqu'au Baroque et au Rococo, 
victimes autrefois du désordre et de l'encombrement de 
la présentation. On a réussi à y exposer aussi la magni- 
fique série de tapisseries, reléguée auparavant dans les 
réserves du Musée. Grâce au cadre, d’un goût impec- 
cable, moderne, mais en accord avec l’ancien décor 
architectonique, cette section fait penser maintenant à 
quelque demeure d’un amateur de choix plutôt qu'aux 
salles d’une collection publique. 

MUSÉE D'ART DE BARCE.ONE. — Butleti dels Museus 
d'Art de Barcelona (novembre 1935). Le Musée d'Art 
Catalan vient d'exposer les peintures et les sculptures 
romanes et gothiques provenant de la collection Bosch 
i Catarineu, en particulier l’absidiole romane de l’église 
d'Andorra la Vella, une des plus belles peintures mura- 
les de l’époque, et une Annonciation du Greco provenant 
de la même collection; des œuvres de Zurbaran, de 
Sassoferrato et de Lopez i Morales, ainsi que trois 
panneaux en forme de triptyque de Jaume Huguet, dons 
de la marquise de Cornellà. — M. J. F. i Torres pré- 
sente une intéressante statue du Christ, ceuvre du sculp- 
teur catalan Ramon Amadeu (1745-1821), acquise récem- 
ment. — M. Joan Vila i Vicens attribue à Véronèse 
une peinture du Musée Catalan appartenant à l’Acadé- 
mie Catalane des Beaux-Arts, et considérée jusqu'ici 
comme une œuvre du Tintoret. L'auteur la compare au 
Martyre de Sant Jordi, de Véronèse, à l’église de San 
Giorgio Maggiore de Vérone. 

(Janvier 1936). M. M. Balaguer expose, dans un arti- 
cle intéressant particulièrement la muséographie, com- 
ment se fait l'inventaire des objets du Musée, opéra- 
tion qu'a rendue plus difficile l’union des Musées de 
Barcelone et l’adjonction de nouvelles acquisitions et de 
dons ou legs de collections aussi importantes que celles 
de Plandiura, Bosch i Catarineu, Fabregas, Rocamora, 
Vallmitjana, etc. On trouve, dans le méme fascicule, un 
compte rendu de l’inauguration et de l’activité du Musée 
Archéologique. 

MUSÉE DE CHICAGO. — Bulletin of the Art Institute 
of Chicago (février 1936). Grace au Fonds Nickerson, 
le Musée vient d’acquérir un lot de 59 peintures japo- 
naises du XVII° au XIX siècle, art jusqu'à présent peu 
apprécié et connu aux Etats-Unis. Un article de 
M. Charles Fabens Kelley rend compte de cette acqui- 
sition. — M. Daniel Catton Rich rend compte de l’ex- 
position d’aquarelles de Thomas Rowlandson et Mme 
Bessie Bennett de celle du Verre Andalou, organisées 
au musée, 

MUSÉE px Cincinnati. — Bulletin of the Cincinnati 
Art Museum (janvier 1936). Deux peintures de Fran- 
cois Boucher: La lavandiére et Le Moulin a eau, 
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acquises récemment par Miss Mary Hanna, sont expo- 
sées maintenant dans les salles réservées à la collection 
de Miss Hanna. 


Musée pe Detroit. — Bulletin of the Detroit Ins- 
titute of the City of Detroit (janvier 1936). M. W. R. 
Valentiner étudie quatre natures mortes de 1’Ecole 
flamande (Jan Bruegel le Vieux, Ambrosius Bosschaert, 
Abraham Bruegel et Osias Beet) données récemment 
au Musée par M. et Mme Edgar B. ‘Whitcomb, ainsi 
qu’une nature morte inédite de Jean Fyt, acquise der- 
niérement. 


METROPOLITAN MUSEUM oF ART, NEW-YORK. — 
Bulletin of the Metropolitan Museum of Art (février 
1936). M. Harry B. Wehle consacre un long article à 
l'Album de cinquante dessins de Goya acquis par le 
Musée et qui doit être, selon l’auteur, l'album men- 
tionné par Valentin Carderera dans un article publié 
par la Guasette des Beaux-Arts en 1860 (pp. 227 à 227) 
et contenant des dessins qui ne furent jamais gravés. 
Seize de ces dessins sont reproduits dans le catalogue 
de l'Exposition de peintures, dessins et gravures de 
Goya organisée au Musée a l’occasion de cette impor- 
tante acquisition, — John Goldsmith Phillips rend 
compte du legs de Mme Julie Heidelbach, que le Musée 
vient de recevoir: quatre petites tapisseries des Gobe- 
lins et de Beauvais et cinq petites tapisseries de la 
Savonnerie; l’une d’entre elles a été exécutée par 
Cozette, en 1760, d'après un pastel de Boucher; les 
modèles des autres sont de Mme Vallayer-Coster, 
d’Alexis Grimou, de J.-B. Oudry, etc. — Mme Gisela 
M. A. Richter étudie un chef-d'œuvre de la sculpture 
grecque, une statuette du 1v° siècle avant Jésus-Christ, 
connue sous le nom de bronze Haviland, dont M. et Mme 
Francis Neilson ont fait don au Musée. — M. Stephen 
V. Grancsay publie deux gardes d’épées japonaises du 
XVIII® siècle représentant les signes du Zodiaque (don 
anonyme au Musée). — M. Joseph Downs étudie les 
beaux morceaux de verrerie américaine ancienne acquis 
de la collection Alfred B. Maclay. — M. S. Dimand 
rend compte de récentes acquisitions à la section de 
l’Art du Proche Orient: trois paires de boucles d’oreil- 
les provenant d’une tombe Parthe, non identifiée, de 
Mésopotamie et trois coupes perses de l’époque de 
Muhamadan. — Alice H. Newlin étudie l’intéressante 
série de gravures françaises de la fin du xvixr° siècle, 
acquises par le Musée à la vente de la collection Bishop, 
Cortland Field. 


Musée GUIMET, Paris. — Bulletin des Musées de 
France (décembre 1935). M. Pierre Dupont étudie deux 
statues bouddhiques acquises dernièrement, appartenant 
à un art du Nord de l'Inde encore peu connu, révéié par 
les fouilles d’Orissa. 


MUSÉE JACQUEMART-ANDRÉ, Paris. — Bulletin des 
Musées de France (décembre 1935). M. Serge Ernst 
publie un dessin au crayon, exécuté sur une petite feuille 
d'album, appartenant à la princesse Alexandre Gagarine, 
à Paris, et qui est une esquisse pour le portrait de la 
comtesse Catherine Scavronska, née Engelhardt, par 
Mme Vigée-Lebrun, conservé au Musée Jacquemart- 
André, 

ASSIA RUBINSTEIN. 


Etablissements Busson, Imp., 117, rue des Poissonniers, Paris (18e). 


Le Gérant : Jean MERLIN. 


-- COLLECTION DU PRÉSIDENT -- 


Charles D’HEUCQUEVILLE 


TABLEAUX ET DESSINS ANCIENS 


Œuvres importantes par J.-J. DE MARNE 
Pastel par F. BOUCHER. 


TABLEAUX ET GOUACHES MODERNES 
Bronzes de Barye 
TRES BELLES GRAV URES BU. XVIII SIÈCLE 
imprimées en couleurs de l'Ecole française 
OBJETS D'ART ET D’AMEUBLEMENT 
du XVIIIe siècle 


Objets de vitrine 
Bronzes, Pendules, 
Meubles, Sièges. 


TAPISSERIES DES XVII: et XVIII SIÈCLES 
TAPISSERIE DE BEAUVAIS D'APRÈS BOUCHER 


VENTE APRÈS DÉCÈS 
GALERIE J. CHARPENTIER : 76, Fg Saint-Honoré 
les 24 et 25 mars 


Exposition les 22-23 mars 
Commissaire-priseur : Ms ETIENNE ADER 
6, rue Favart 
Successeur de Mes Maurice ADER et F. LaïR-DUBREUIL 
Experts : 
M. André SCHOELLER 
13, rue de Téhéran 

M. Maurice ROUSSEAU M. Edouard PAPE 

25, rue de Chateaudun 85, rue Lauriston 


M. François MAX-KANN M. Oscar REMION 
78, avenue Mozart 15, rue Lafayette 


Céramique, Sculptures, 


P. L. M. 


VERS LE SOLEIL... 
A MOITIE PRIX 


Des fétes qui plaisent et qui recommencent, une lumiére du 
jour aux nuances gaies et franches, un air léger aux parfums 
de fleurs... des trains 4 moitié prix, voila des choses qui par- 
lent à votre imagination et vous invitent au voyage vers la 
Cote d’Azur. 

Des trains spéciaux de 1'°, 2° et 3° classes quitteront la 
capitale à 14 heures les 4 et 18 mars, 1°", 6 et 22 avril. 

Pour l'accès dans ces trains, il est délivré, au départ de 
Paris, des billets d’aller et retour à demi-tarif de 40 jours, 
pour les gares de St-Cyr-la-Cadière à Menton inclus, ainsi 
que pour celles d’Hyéres, des Salins-d’Hyéres et de Grasse. 
Vous aurez la facilité de revenir par un train quelconque dés 
le 7° jour. Des arrêts, au retour, pourront avoir lieu à volonté, 
sans bulletin d’arrêt. En outre, vous aurez la faculté de vous 
rendre en autocar à la gare destinataire de votre billet à la 
gare d'arrêt que vous aurez choisie, à la condition d'utiliser 
le service d’autocars P.-L.-M. Nice-Marseille. A cet effet, 
vous devrez vous munir d’un billet d’autocar. 

Les trains spéciaux ne comporteront pas de wagon-restau- 
rant, mais vous pourrez vous procurer des paniers-repas en 
gares de Paris et Dijon. 

Le nombre des places est strictement limité. La vente des 
billets a lieu uniquement à la gare de Paris-P.-L.-M., 20, bou- 
levard Diderot: elle commence 10 jours avant la date de dé- 
part de chaque train. II n’est pas délivré de billets par cor- 
respondance. L’attention des voyageurs est spécialement atti- 
rée sur l'intérêt qu'ils ont à se procurer les billets dès les pre- 
miers jours de vente, afin de ne pas en manquer. 


SUCCESSION DE M. LUCIEN SAUPHAR 


TABLEAUX MODERNES 


par BOUDIN, GUILIAUMIN, JONGKIND, LAPRADE, 
LEBOURG, LEPINE, MARQUET, ODILON REDON, 
DUNOYER DE SEGONZAC. 
Œuvres importantes de CLAUDE MONET et de SISLEY. 


SIÈGES ET MEUBLES DU XVIII SIÈCLE 


estampillés de NOGARET, H, JACOB, BRIZARD, HANSEN, 
HERICOURT, etc. 


COLLECTION DE  VERRERIE ANCIENNE 


IMPORTANTS BIJOUX 
VENTE GALERIE JEAN CHARPENTIER, 


76, rue du Faubourg-Saint-Honoré 
le mardi 17 mars, à 2 heures 


Commissaires-priseurs : 


Me HENRI BAUDOIN Me A. BENOIST 
rue de la Grange-Bateliére, 10 | 21, rue Saint-Dominique, 21 


Experts, pour les tableaux modernes : 


M. Jos. HESSEL 
26, rue de la Boétie 


MM. BERNHEIM-JEUNE 
83, rue du Faubourg Saint-Honoré 


Pour les meubles et objets d’art : 

MM. MANNHEIM M. H. LEMAN 
34, rue de Provence 103, boul. Malesherbes 
M. Ed. PAPE M. André PORTIER 
85, rue Lauriston 24, rue Chauchat 


Pour les bijoux : 
MM. REINACH et CHARRAUD 17, rue Drouot 


EXPOSITION PARTICULIERE : le dimanche 15 mars, de 2 
à 6 heures. — PUBLIQUE : le lundi 16 mars, de 2 à 6 heures. 


PRÉCIEUX ALMANACHS 


du XVIII: Siècle 


POUR LA PLUPART RECOUVERTS 
DE RICHES RELIURES D'ÉPOQUE 
(Reliures à sujets peints, brodées aux fils d’or et 
aux paillettes, mosaïquées, en métal argenté ou 
doré, en porcelaines peintes, etc.) 


COMPOSANT 
LA COLLECTION DEM.MARCELSILVAIN 


VENTE HOTEL DROUOT, salle 10 


le mardi 17 mars, a 2 heures 


Commissaire-priseur : 


M. RENE BOISGIRARD 
Successeur de Me A. Desvoucss, 26 rue Grange-Bateliére 


assisté de : 
M. L. GIRAUD-BADIN 
Libraire 
de la Bibliothéque Nationale 
128, boul. Saint-Germain, Paris 


M. CH. BOSSE 
Libraire de la Chancellerie 


16, rue de 1’ Ancienne-Comédie 


EXPOSITION PUBLIQUE : 
HOTEL DROUOT, salle 8, le lundi 16 mars, de 2 h. à 6 h. 


EXPOSITION PARTICULIERE : 
chez M. Ch. BOSSE, du 2 au 14 mars. 


LONDRES F.0-MiDi 
PAR DI EPPE i N EWHAVEN LES eee Se VOIES 


| MAROC 


1° LA PLUS COURTE 
TRAVERSEE MARITIME 
PARIS-QUAI-D’ORSAY, HENDAYE, ALGESIRAS, TANGER 
correspondance immédiate à Tanger pour 


FEZ, RABAT, CASABLANCA et MARRAKECH 
(service quotidien) 


2° LA VOIE LA PLUS RAPIDE. 
-- chemin de fer -- 
de PARIS-QUAI-D’ORSAY à TOULOUSE 
-- avion -- 


de TOULOUSE à TANGER, RABAT, CASABLANCA 
(service quotidien) 


3° LES EAUX LES PLUS CALMES. 


PARIS-QUAI-D’ORSAY, PORT-VENDRES, ORAN, TAZA 
24 heures de mer à bord des rapides et confortables paquebots de la 
Cie de Navigation-Mixte 
(service hebdomadaire) 


4° L’ACCES MARITIME DIRECT. 


PARIS-QUAI-D’ORSAY, BORDEAUX, CASABLANCA 
Traversée en trois jours 
par le ‘‘ Meknés”’ et le “ Marrakech ”” 
(service hebdomadaire) 


Renseignements : aux Agences P.O.-Midi, 16, Bd. des Capucines 
et 126, Bd. Raspail; 4 la (Maison du Tourisme, 127, Avenue des 
Champs-Elysées, à Paris; aux gares de Paris-Quai-d’Orsay et d’Aus- 
terlitz; aux principales Agences de Voyages. 


TRANSBORDEMENT 
DIRECT DU TRAIN AU PAQUEBOT 


CHEMINS oe FER oe L'ÉTAT: SOUTHERN" 


P.0.-MIDI 


Chemin de fer du Nord ef chemino de 


nr CALAIS 3 
ou BOULOGNE 


Es 


POUR ALLER 


ALGÉRIE 


LA VOIE LA PLUS RAPIDE 
comportant 


LA TRAVERSÉE LA PLUS COURTE 
DANS LES EAUX LES MIEUX ABRITÉES 
est celle de 


PARIS - QUAI-D'ORSAY - TOULOUSE - PORT-VENDRES 


Départ de Paris à 19 h. 25 : voitures directes de toutes classes, 
couchettes Ite classe, wagons-lits de 1re et 2e cl. Paris-Port-Vendres- 
ville, wagon-restaurant |Paris-Châteauroux. 

Arrivée à Port-Vendres (quai), à 9 h. 40. 


Transbordement direct du train au paquebot de la Cie de Navi- 
gation-Mixte. 


Départ de Port-Vendres : 
Pour ALGER, les mercredis et dimanches à 10 h. 30, arrivée le 
lendemain à 7 heures. 


Pour ORAN, les jeudis à 10 h. 30, arrivée le lendemain à 10 heu- 
res 30. 


Délivrance par les principales gares P.O.-Midi de billets directs pour 
Alger et Oran: 1° Billets simples (valales 15 jours): 2° Billets 
d’aller et retour (valables de 30 à 90 j.); 3° Billets ‘circulaires 
(valables 90 jours) à l'aller via Port-Vendres et au retour via Mar- 
seille où inversement. 


ENREGISTREMENT DIRECT DES BAGAGES 


Renseignements : aux Agences P.O.-Midi, 16, Bd. des Capucines 
et 126, Bd. Raspail; à fa Maison du Tourisme, 127, Avenue des 
Champs-Elysées, à Paris; aux gares de Paris-Quai-d’Orsay et d’Aus- 
terlitz; aux principales Agences de Voyages. 


HEURE DE 
TRAVERSEE 


PART FRANCAIS 


COLLECTION DIRICÉE PAR GEORGES WILDENSTEIN 
SULT RE DIES D 1 Se Nga ya ge OM en he RAN a en a ae 


PHAR DIN 


238 héliogravures 
REPRODUISANT - TOUT L'ŒUVRE. ‘CONNU- DE 
ARTISTE PEINTURES "A, L'HUILE © ET =<“ PASTELS 


Catalogue comprenant 1.237 articles. Un volume în-4° raisin 
(25 X 32) de 400 pages dont 128 pages d’illustrations. 


Sur très beau papier teinté... 300 francs 
Sur Madagascar............ 450 francs 


, 
‘J 


INTRODUCTION PAR PAUL JAMOT TE" 


CATALOGUE PAR P. JAMOT :ET  G :WILDENSTEIN 
Marie-Louise Bataille 


mA NN pe OD 


avec la collaboration de 
480 phototypies 


REPRODUISANT TOUT : L'ŒUVRE CONNU DE 
L'ARTISTEÉ, "PEINTURES A L'HUILE ET: PASTELS 


Deux volumes in-4° (25 X 32), chacun de 220 pages, 
l’un contenant le texte, l’autre les illustrations 


Sur très beau papier.......... 750 francs 


En préparation dans cette collection : 
DEGAS, par P.-A. Lemoisns — DELACROIX, par A. Jousin. 
FOUQUET, par H. FocILLON 
NATTIER, DAVID, FRAGONARD, par G. WILDENSTEIN. 


140, FAUBOURG SAINT-HONORE — PARIS (VIII) 


LES BEAUX-ARTS — ÉDITION D’ETUDES ET DE DOCUMENTS 


140, FAUBOURG SAINTHONORE~— PARIS (VIII) 


L'ART FRANCAIS 


COLLECTION DIRIGÉE PAR GEORGES WILDENSTEIN 


Jean BaBELON. — Germain Pilon. In-4° de vIxr- 
152 pages dont 64 pages d'illustration, conte- 
nant 81 héliogravures, plus un frontispice (tout 
l’œuvre connu de l’artiste) 150 fr. 


FERNAND BENOIT. — L’Afrique méditerra- 
néenne, Algérie, Tunisie, Maroc. In-4° raisin 
de 324 pages dont 192 pages d'illustration, 
contenant 497 héliogravures plus un frontis- 
i 275 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1932.) 


ALBERT BESNARD, de l’Académie francaise. — 
La Tour, avec un catalogue critique par Geor- 
ges WILDENSTEIN. In-4° de 1V-330 pages dont 


120 pages d’illustration, contenant 267 héliogra- 


vures, plus un frontispice. Prix de l’exemplaire 
ordinaire 


Rosert Dore. — L’Art en Provence. In-4° rai- 
sin de 324 pages dont 192 pages d’illustration, 
contenant 476 héliogravures, plus un frontispice. 
Prix de l’exemplaire ordinaire 


Le comte ARNAULD Doria. — Louis Tocqué. 
In-4° de vrrr-274 pages dont 86 pages d’illustra- 
tion, contenant 149 héliogravures, plus un fron- 
tispice (tout l’œuvre connu de l’artiste). 200 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1930.) 


Le comte ARNAULD Dorta.’— Gabrielle Capet. 
In-4° de 130 pages dont 24 pages d'illustration 
donnant en 52 photopypies la reproduction de 
tout l’œuvre connu de l'artiste, plus un frontis- 
Dies... 100 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1935.) 


PIERRE FRANCASTEL. — Girardon. In-4° de vrrr- 
170 pages dont 64 pages d’illustration, contenant 
93 héliogravures, plus un frontispice (tout l’œu- 
vre connu de l’artiste) 150 fr. 
(Prix Charles Blanc, Académie française, 1920.) 


Hey PR Bue 


Francois GEBELIN. — Les Châteaux de la Re- 
naissance. In-4° de vi11-308 pages dont 104 pa- 
ges d'illustration, contenant 220 héliogravures, 
plus un frontispice 170 is: 


(Prix Charles Blanc, Académie française, 1928.) 


Grorcrs Huarp. — L’Art en Normandie. In-4° 
de vii-274 pages dont 126 pages d’illustration, 
contenant 272 héliogravures, plus un frontis- 

225 fr. 


(Prix Bordin, Académie des Beaux-Arts, 1929.) 


FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE. — Pater. In-4° 
de vitri-224 pages dont 116 pages d’illustration, 
contenant 230 héliogravures (tout l’œuvre connu 
de l'artiste) 


Lours Reavu. — Les Lemoyne. In-4° de VIrI-252 
pages dont 80 pages d'illustration, contenant 136 
héliogravures, plus un frontispice (tout l’œuvre 
connu de ces artistes) 150 fr. 


(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1928.) 


GEORGES WILDENSTEIN. — Lancret. In-4° de 
VIII-254 pages dont 112 pages d'illustration, con- 
tenant 213 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l’œuvre connu de, l’artiste) 


Pau, Jamor et GEORGES WILDENSTEIN. — 
Manet. 2 vol. In-4° : un de texte et un d’illus- 
tration et contenant 480 phototypies (tout l’œuvre 
connu de l'artiste) 


GEORGES WILDENSTEIN. — Chardin. In-4° de 
432 pages dont 128 d'illustrations, contenant 
238 héliogravures (tout l’œuvre connu de l’ar- 
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BOUCHER, DROUAIS, JEAN FOUQUET, FRAGONARD, HOUDON, NATTIER, 
DEGAS, CEZANNE 


